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É sabido que ao longo do século XIII a pintura italiana passou por modificações significativas 
em termos técnicos e conceituais. Uma pintura motivada por um conceito de figura mais 
encarnada, surge em meio ao contexto artístico de inspiração bizantina, voltado para figuração 
do mundo espiritual. No entanto, os motivos que propiciaram o florescimento desta “nova 
arte” são estudados, geralmente, em relação às modificações ocorridas no mundo laico, em 
detrimento do religioso. Logo, tais estudos consideram as modificações a partir de fatores 
extrínsecos a espiritualidade cristã, embora o medievo, como também é sabido, tenha sido um 
período imerso em tal espiritualidade. Deste modo, propõe-se estudar a mudança promovida 
por São Francisco de Assis no modo de vivência da espiritualidade medieval e como esta, 
provavelmente, alcançou a sensibilidade artística. O estudo se realiza através da análise de 
quatro imagens de São Francisco de Assis na Itália, relacionadas ao período em foco, posto 
que o santo ao mesmo tempo que estimulava a representação da natureza, tinha-a expressa na 
sua própria imagem, são elas: São Francisco de Assis no afresco doSantuario del Sacro Speco 
em Subiaco; na tavola da Capela Bardi na Santa Croce em Florença; no afresco de Cimabue, 
Nossa Senhora com o menino Jesus, quatro anjos e São Francisco, na Basílica inferior de 
Assis e, por fim, no afresco de Giotto, O sonho do Papa Inocêncio III,na Basílica superior de 
Assis.Reivindicando maior destaque à religiosidade medieval no Ocidente, proponho ainda 
um estudo mais criterioso sobre a participação do bizantino no processo de transformação 
artística. Tal processo geralmente é entendido através de uma lógica de “superação” do estilo 
antigo que era próprio da arte cristã italiana, até o momento. Contudo, no presente trabalho de 
dissertação esta lógica de “superação” é questionada pela de “conformidade” entre do novo 
conceito pictórico e o antigo estilo.   
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It is well known that throughout the XIII century Italian painting underwent significant 
modifications in technical and conceptual terms. A painting inspired by a more incarnate 
figure concept, arises amidst the artistic context of Byzantine inspiration, aimed at the 
figuration of the spiritual world. However, the reasons for the flourishing of this "new art" are 
generally studied in relation to the changes that took place in the secular world, to the 
detriment of the religious. Therefore, such studies consider the changes from extrinsic factors 
to that of Christian spirituality, although the Middle Ages, as is also known, was a period 
immersed in such spirituality. In this way, it is proposed to study the change promoted by 
Saint Francis of Assisi in the way of experiencing medieval spirituality and how it probably 
reached artistic sensibility. The study is carried out through the analysis of four images of St. 
Francis of Assisi in Italy, related to the period in focus, since the saint at the same time that 
stimulated the representation of nature, had it expressed in his own image, they are: St. 
Francis in the fresco of the Santuario del Sacro Speco in Subiaco; in the tavola of the Bardi 
Chapel in Santa Croce in Florence; in the fresco of Cimabue, Our Lady with the child Jesus, 
four angels and St. Francis, in the lower Basilica of Assisi and, finally, in the fresco of Giotto, 
The dream of Pope Innocent III, in the upper Basilica of Assisi. Claiming greater emphasis on 
medieval religiosity in the West, I propose a more careful study of Byzantine participation in 
the process of artistic transformation. Such a process is usually understood through a logic of 
"overcoming" the old style that was characteristic of Italian Christian art, until now. However, 
in this dissertation this logic of "overcoming" will be questioned by the "conformity" between 
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1. Introdução  
O presente trabalho consiste na análise de quatro imagens de São Francisco de Assis 
realizadas logo após a sua morte em 1226, são elas: um afresco e um retábulo que se 
encontram, respectivamente, no Santuario delSacro Speco em Subiaco e na Santa Croce em 
Florença, ambos na Itália; dois afrescos respectivamente intitulados Nossa Senhora com o 
menino Jesus, quatro anjos e São Francisco e O sonho do Papa Inocêncio III que se 
encontram nas Basílicas de São Francisco de Assis, Itália. O intuito da referida análise é o de 
verificar a participação e a relevância do Franciscanismo e da arte bizantina no contexto da 
pintura italiana do século XIII, quando se inicia um longo processo de transformação artística 
que, mais adiante, foi denominado Renascimento.  
Embora os estudos sobre o contexto artístico em questão pareçam exauridos, já que 
sua importância para a arte ocidental incitou muitos escritos sobre o assunto, percebe-se que 
eles ainda são insipientes no que tange à espiritualidade cristã e ao universo da visualidade por 
ela inspirado. Isto porque tais estudos geralmente partem do pressuposto que as 
transformações significativas do período foram alheias àquelas ocorridas no âmbito religioso, 
isto quando não as ignoram totalmente ou as têm como reflexo daquelas, mais significativas, 
afastadas do universo cristão. Contudo, a desconsideração das modificações intrínsecas ao 
universo cristão contradiz o fato dele reger, como é sabido, todas as faculdades e atividades 
humanas no medievo. Ou seja, por tratar-se de um período imerso na espiritualidade cristã as 
modificações mais significativas ocorreram, certamente, neste âmbito e não fora dele, como 
evidenciam os estudos dedicados às artes do período. 
Como sabemos, a nova concepção artística que surgia na época, dirigia-se para a 
imitação da natureza, diversamente da bizantina, desenvolvida até então, na qual a natureza 
era reivindicada apenas como uma imagem sensível do mundo espiritual. A arte bizantina 
refletia, assim, o modo de vivência da espiritualidade cristã, destinada a orientar as faculdades 
do homem em direção ao sobrenatural, ao supraterrestre. Contudo, São Francisco de Assis, 
por meio de uma nova forma de apreensão do Evangelho, convocara o homem a viver uma 
profunda transformação no modo de vivência da sua antiga espiritualidade. Logo, pretendo 





Para Rudolf Steiner, São Francisco de Assis foi o primeiro “cuja alma se ligou pelo 
sentimento às coisas materiais”, o que o torna o “ primeiro grande materialista”
1
. Podemos 
considerar esta proposição de Steiner contraditória, já que o santo, o “poverello di Cristo”, 
tinha a pobreza como a maior das virtudes. Mas o autor assim o considera porque São 
Francisco evidenciou e propagou a semelhança entre o Criador e a criatura, convocando a 
benevolência do olhar humano sobre si e sobre o mundo. Deste modo, a natureza foi exaltada 
por uma cultura que a tinha, até então, apenas como imperfeita ou viciosa. O homem, 
sobretudo, enquanto imagem e semelhança de seu Deus, foi emancipado e teve sua 
individualidade humana evidenciada. Segundo Steiner, esta inversão na forma de percepção e 
vivência da espiritualidade Franciscana, inevitavelmente, alcançou a sensibilidade artística e 
estimulou a representação da natureza e do indivíduo.  
Com base nesse entendimento histórico, cultural e teológico de Steiner, tenho como 
objetivo nesse trabalho ampliar a discussão sobre a relevância do Franciscanismo no contexto 
artístico italiano do século XIII, verificando na imagem do santo a relação entre a influência 
dos preceitos do movimento e o novo estilo por eles suscitado. Para isto aproveito os 
argumentos dos historiadores da arte, Raimond Van Marle e Henry Thode, os quais também 
consideram o Franciscanismo fundamental no contexto abordado. Nesse âmbito, o papel da 
arte donde partem as transformações artísticas, a bizantina, também deve ser examinada, pois 
sua participação no processo certamente foi vigorosa e não absorta como os autores, até 
mesmo atuais, afirmam. Contudo, essa participação normalmente não é reconhecida, pois 
parte-se de uma ideia de ruptura com ela ou de sua superação em relação à nova arte que 
surgia. Essa ideia, difundida por Vasari, é repercutida por autores, tais como, Giulio Argan, 
Luiz Marques, Jacob Burckhardt e Van Marle. Este último, por exemplo, embora apreenda a 
relevância de um acontecimento ocorrido no seio da cristandade, o Franciscanismo e o novo 
conceito artístico por ele inspirado, não leva em conta o estilo bizantino, até então 
representativo da antiga espiritualidade cristã.  
Deste modo, para avaliarmos a participação tanto do Franciscanismo quanto do 
bizantino no processo, faz-se necessário nos dedicarmos à apreensão da espiritualidade cristã 
Franciscana nas imagens de estudo, assim como daquela que instruia o estilo bizantino. 
Todavia, vale ressaltar que adentraremos um universo, o visual cristão, que exige do 
pesquisador aprofundamento em ramos do saber monástico cujo acesso aos sentidos 
solicitados foram perdidos ao longo dos séculos. Como nos lembra Didi-Huberman, distante 
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dos sentidosque atualmente lhe damos, esse saber não limita o objeto a um discurso 
específico, eles antes promovem aberturas no qual incertezas, contradições e rupturas tornam-
se um projeto de conhecimento. Trata-se então de sermos apreendidos pela imagem antes de 
apreendê-la, de adentramos “ labirintos nos quais o saber se desvia, vira fantasma, nos quais o 
sistema se torna um grande deslocamento”
2
. Assim, falar a respeito das espiritualidades, 
Franciscana e bizantina, contidas nessas imagens significa adentrarmos um universo feito de 
saberes não convencionados e menos deterministas. Isso pressupõe uma fala a partir da 
imagem que não se prende àreferências documentais sobre ela, mas sim ao que é possível 
intuirmos diante dela.  
No entanto, a bibliografia existente, saberes já construídos sobre a imagem, também 
nos são válidos neste trabalho, desde que os tomemos de modo menos imperativo, isto é, 
como possíveis partes constituinte de um todo que nos auxiliam quando relacionadas entre si. 
Deste modo, pretendo aliar assuntos que são pertinentes ao contexto sócio-histórico-teológico, 
tais como o advento do Franciscanismo, as espiritualidades nova e antiga e à História da arte, 
especificamente, ao estudo estilístico da disciplina. No entanto, esta relação será averiguada 
por meio da análise de quatro imagens de São Francisco de Assis, aqui já mencionadas. 
Discutir através dos afrescos e tavola a visão desses autores é de suma importância, devido as 
suas argumentações demasiadamente teóricas e não elaboradas a partir da análise daquelas 
que são as agentes da discussão, as imagens. As que foram escolhidas nesse estudo são muito 
representativas do contexto, no qual São Francisco ao mesmo tempo que instiga a 
representação da natureza nas artes, tem-na materializada na sua própria imagem. Devido a 
isso, elas são muito apropriadas para a discussão aqui gerada, como será visto.   
O trabalho encontra-se dividido em duas partes, sendo que a primeira apresenta uma 
contextualização do Franciscanismo e do estilo bizantino, considerados a base para a 
compreensão das imagens, e a segunda parte se dedica ao estudo delas, visando demonstrar a 
validade ou não da hipótese que se levanta: a suposta contribuição dos preceitos Franciscanos 
e a participação do estilo antigo na nova arte. A primeira parte intitulada O Franciscanismo, 
compreende trêssubcapítulos, são eles respectivamente: A formação de uma nova visão de 
mundo; A formação de uma nova arte; A reelaboração e assimilação da arte bizantina. No 
primeiro, A formação de uma nova visão de mundo, informo o contexto teológico, social e 
econômico no qual nasce o Franciscanismo. Por meio desta contextualização, verifico a 
distinção dos seus preceitos em relação ao seu tempo e a outros movimentos, estes do mesmo 
                                                        




modo influentes no contexto religioso da Itália do século XIII. Assim, procuro sondar nesse 
primeiro momento os motivos exclusivos que, possivelmente, fizeram da Ordem Franciscana 
a propulsora das transformações artísticas. No segundo subcapítulo, A formação de uma nova 
arte, identifico os diversos tratamentos dados à nova forma de manifestação artística que 
surgia, já que alguns autores a tem por gótico ou românico. Discorro também acerca da 
espiritualidade Franciscana de modo mais detalhado e como ela pode ter inspirado a criação 
de uma nova arte. Conforme traço esta relação entre ambas, apresento autores que consideram 
tal espiritualidade essencial para as transformações artísticas, tais como Van Marle e Henry 
Thode. Em contrapartida, apresento autores que apenas a mencionam em meio a outros 
motivos, tais como Luiz Marques e Giulio Argan. Deste modo, utilizo as opiniões contrárias 
ou menos favoráveis à influência do Franciscanismo como contrapontos argumentativos. No 
último subcapítulo, intitulado A reelaboração e assimilação da arte bizantina, a fim de 
melhor apreendermos a pintura bizantina, nomeadamente a icônica, analiso o conceito 
teológico que a envolve, assim como o histórico. Através deste último, demonstro os limites 
tênues existentes entre as chamadas artes oriental bizantina e ocidental. Logo após, exponho a 
visão de alguns autores, tais como Jacob Burckhardt e Giulio Argan, sobre o processo em que 
a nova e a antiga arte coexistiram. Na segunda parte, intitulada As imagens de São Francisco 
de Assis, analiso as quatro imagens. Na primeira imagem de São Francisco, no Santuario 
delSacro Speco em Subiaco,utilizo a visão de alguns estudiosos, os quais a integram na 
concepção de retrato, como contraponto para discorrer, a partir da imagem, sobre o conceito 
pictórico icônico e para evidenciar o desconhecimento acerca das imagens bizantinas. Este 
desconhecimento, por vezes, favorece a visão que se tem acerca da sua participação no 
contexto das transformações ocorridas na arte italiana do séc. XIII e que a análise aponta 
como sendo limitada. Na segunda imagem de São Francisco, na tavola da capela Bardi em 
Florença, analiso os modos como a espiritualidade Franciscana regem as formas do ciclo 
narrativo que contorna o santo. Esta imagem é muito propícia para a investigação porque, 
dada sua história, ela reflete uma sensibilidade muito próxima dos reais propósito do santo e, 
assim, do que realmente motivou a representação das formas da natureza. Na mesma imagem, 
analiso ainda os modos de convivência e fusão entre o antigo estilo e a nova arte. Para isto, 
lanço mão das ideias de apresentação, presente noestilo icônico e discutida na imagem de 
Subiaco, e de representação, própria da nova arte. Na terceira imagem, Nossa Senhora com o 
menino Jesus, quatro anjos e São Francisco, de Cimabue, na Basílica em Assis, analiso os 
modos de fusão ou de adaptação ainda mais integrados entre o novo e o antigo, em 




disposições concernentes à “pintura viva”: conceito de imagem representativa/eloquente 
desenvolvido pela pintura icônica no Oriente. Por meio dessas formas muito implicadas ou 
envolvidas entre o bizantino e a nova arte, identificáveis no afresco, questiono a ideia de 
ruptura com o antigo ou a de superação deste, proferida pelos autores. A quarta imagem, O 
sonho do Papa Inocêncio III, o processo artístico de “superação” do antigo se encontra 
finalizado. Entretanto, ao considerar a temática do ciclo ao qual o afresco pertence, 
vislumbram-se os modos de permanência do bizantino no contexto artístico, o que assegura a 
minha suposição de que o antigo é parte constitutiva do novo e não um estilo e conceito 
superados por este. Através do afresco de Giotto também é possível verificar as relações entre 
a gestualidade Franciscana, o postulado “agir pregando e pregar agindo”, e a nova concepção 
voltada para representação do homem e da natureza. A relação entre estas testemunha o 
























2. O Franciscanismo 
2.1 A formação de uma nova visão de mundo 
Ao estudarmos as imagens de São Francisco de Assis, devemos abordar não apenas 
sua história, narrada pelas hagiografias e biografias, mas também os estudos sobre um vasto 
período com importantes modificações para as regiões da Itália e para a cultura ocidental de 
modo geral. Período este no qual as imagens de São Francisco são, ao mesmo tempo, reflexo 
do homem comum e do homem ideal do seu tempo. Comum ao representar fielmente o 
burguês da sua época, ideal ao aproximarem sua imagem à imagem de Jesus Cristo. 
Como dito, estamos no âmbito das imagens representativas de um homem, São 
Francisco de Assis, e de sua vida. E, assim como acontece a qualquer estudo que se dedica à 
história do gênero humano, transitamos por vias que nos remetem ao todo, que vão do homem 
Francisco, da sua especificidade, ao geral. No caso de São Francisco, podemos dizer que este 
“transitus” ultrapassa de forma considerável os limites da especificidade, pois nos conduz a 
mudanças histórico-culturais significativas.  
Historiadores do final do século XIX e do século XX, tais como Henry Thode e 
Raimond Van Marle, veem São Francisco de Assis como aquele que, afastando-se das antigas 
concepções de mundo, instituiu as bases para o Renascimento. Para Thode, em seu livro 
Francescod’Assisieleoriginidell’artedelRinascimentoinItalia
3
,a reciprocidade estabelecida 
pelo Franciscanismo entre o divino e o humano foi essencial para as artes figurativas. Ela foi 
importante porque tornou possível a busca pela representação idealizada do corpo
4
. Já para 
Raimond Van Marle, em Le scuole della pittura italiana
5
, o desenvolvimento da escola de 
pintura italiana do século XIII foi possível devido a dois motivos determinantes: a queda de 
Bizâncio que determinou a influência da arte bizantina na região da Toscana, e a aparição de 
São Francisco que, ao longo do tempo, foi responsável pelas alterações sobre a arte bizantina. 
Segundo Marle, as alterações na arte figurativa da Itália do século XIII teriam sido totalmente 
influenciadas pela doutrina de São Francisco de Assis
6
.  
Como podemos notar, as declarações dos autores são bem incisivas, ainda mais porque 
dizem respeito a um momento histórico que sabemos ser complexo. Diante delas deduzimos, 
então, que São Francisco de Assis, cujo olhar se direcionou aos que viviam sobre a terra, 
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trouxe em si o gene do mundo “moderno”, o que o insere de certa forma na base dos estudos 
sobre o Humanismo
7
. Porém, diante da afirmativa, podemos argumentar que seu interesse 
pelo mundo foi reflexo das profundas mudanças nas condições de vida dos homens do seu 
período. Isto é, “se São Francisco foi moderno, é porque seu século o era”, como conclui 
Jacque Le Goff 
8
. Faz-se necessário, então, sondar o contexto teológico, sócio-político e 
econômico da época e região e se as ideias por São Francisco preconizadas eram afins a este 
contexto, bem comoanalisar em que consistiu a distinção da Ordem Franciscana em relação as 
que a precederam. 
Segundo Etienne Gilson no livro A filosofia na Idade Média
9
, os primeiros e 
conturbados séculos da Idade Média européia foram dominados pelo pensamento de Santo 
Agostinho, o qual solidificou a fé cristã sobre uma série de elementos platônicos. Na metade 
do século XII, chegaram às universidades as traduções hispânicas de versões árabes das obras 
de Aristóteles, o que mudou o rumo da filosofia ocidental: Santo Agostinho deixou de ser o 
eixo do pensamento cristão e a filosofia natural aristotélica abriu novos horizontes para a 
teologia. Duas importantes frentes surgiram, então, nas universidades: a tradicional e a 
moderna. A primeira, seguindo vertentes platônicas e agostinianas, não admitiu a ideia de 
ciência autônoma em relação à teologia; a segunda, por sua vez, buscou tornar as ciências 
independentes da teologia. Assim como Santo Agostinho interpretou a filosofia platônica 
segundo a fé cristã, diante das divergências, São Tomás de Aquino introduziu uma solução 
global frente ao pensamento aristotélico, proclamando a ligação profunda entre a fé e a razão. 
Contudo, ainda segundo Gilson, a crise do pensamento medieval foi inevitável. A 
introdução do pensamento aristotélico acarretou a dissociação entre a fé e a razão e trouxe 
inúmeras consequências no campo da filosofia/teologia e da ciência. Para muitos estudiosos, a 
fé não comportou uma análise racional, enquanto a razão, que lida com a aparência sensível e 
a experiência, tornou-se incompatível com a religião e as escrituras. O ressurgimento da 
preocupação com a natureza, que revitaliza a atividade intelectual humana, motivou a 
hostilidade aos entraves que impediam o desenvolvimento da consciência. A Escolástica, 
neste caso, foi a mais criticada pelos humanistas, já que o método controlava o sistema 
educacional (medieval europeu) desde o século VII e adequava a filosofia, inicialmente a de 
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Platão e depois a de Aristóteles, à teologia
10
.  
Dentre as inúmeras transformações ocorridas neste período, talvez a mais significativa 
tenha sido a redescoberta da Antiguidade. Isto não significa, naturalmente, que na Idade 
Média ela tenha sido ignorada
11
. A leitura da literatura grega, que até então era feita através 
das análises latinas – Homero através de Virgílio – trouxe à tona o retorno do pensamento 
platônico, o qual, no primeiro milênio, havia sido adaptado segundo preceitos do método 
escolástico. Nele, o homem, como parte do mundo material, necessita de formas sensíveis 
para existir, sendo que tais formas são traduções imperfeitas dos arquétipos divinos. Entre 
todas as criaturas materiais, o homem é aquele que mais se aproxima da imagem divina. Sua 
privilegiada semelhança faz com que ele ocupe o centro do cosmos e possua uma vocação 
para o conhecimento que ultrapassa as aparências sensíveis, atingindo o mundo das ideias. 
Isto lhe permite alcançar Deus. Este pensamento idealista acerca do homem definiu o 
humanismo italiano no século XV e início do século XVI
12
. 
São Francisco nasceu e viveu no coração da região e do período em que ocorriam 
essas importantes transformações no ocidente medieval, na Itália dos sécs. XII / XIII. À vista 
disso, certamente, não são casuais as afinidades existentes entre a filosofia Humanista e o 
Franciscanismo, já que ambos estabeleceram reciprocidades entre o divino e o humano.  
Além destas transformações ocorridas no campo da filosofia, teologia e ciência, outras 
transformações também se relacionam com a história de São Francisco e do movimento por 
ele fundado. Sabemos, por exemplo, que São Francisco antes de se voltar para o sacerdócio, 
era um jovem rico, filho de um burguês promissor. Ou seja, inseria-se no núcleo da nova 
dinâmica socioemercantil da época, na qual uma nova classe surgia. Vejamos, então, em que 
consistiu esta dinâmica sociomercantil, bem como a religiosa, na qual estiveram inseridos São 
Francisco, sua Ordem e tantas outras fundadas no período. Devido a existência destas, irei 
sondar em que disguiu a de São Francisco de Assis. 
Na esteira das referidas mudanças no campo da filosofia, teologia e ciência, houve um 
grande crescimento demográfico e mercantil, principalmente na Itália do Norte e do centro. 
Como consequência, observa Le Goff, um poderoso movimento de urbanização ultrapassou, 
em muito, os modelos de centros militares e administrativos da Antiguidade e da alta Idade 
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Média, já que as cidades passaram a ser, essencialmente, núcleos mercantis, políticos e 
culturais
13
. A moeda tornou-se um meio de troca primordial no espaço urbano, o qual 
abrigava feiras e mercados alimentares, favorecendo a emergência dos mercadores, os quais 
dominaram os negócios dos cambistas e tornaram-se, mais adiante, banqueiros. O dinheiro 
atraiu a multiplicidade do artesanato, dando origem ao mercado de trabalho e propiciando o 
surgimento de uma classe assalariada de trabalhadores
14
.  
Neste contexto, a igreja também se transformava. Como vimos, a teologia na época se 
sobrepunha à filosofia e tentava encontrar meios para se adaptar ao racionalismo aristotélico 
e, posteriormente, ao retorno do pensamento platônico. Na prática, como resposta à evolução 
econômica, a reforma institucional religiosa apostou na fundação de Ordens religiosas. Em 
tese, desejou através delas amenizar o impacto causado pelo grande movimento de 
urbanização nas cidades, onde havia miséria, doença e conflitos entre as comunas. Deste 
modo, apostou num primeiro momento na fundação de Ordens que se pautavam no estilo de 
vida das tradicionais, isto é, viviam no meio rural e tinham como práticas relevantes o 
trabalho manual e a simplicidade de vida. São exemplos as Ordens dos Cartuxos e a de Cister: 
a primeira, fundada em 1084, buscava reencontrar um estilo de eremitismo primitivo, a 
segunda, fundada em 1098, conciliava a reforma espiritual ao avanço tecnológico no meio 
rural. Além destas, no séc. XIII a Igreja apoiou o surgimento de outras Ordens, as 
mendicantes, menos tradicionais e cujo apostolado era mais ativo no mundo secular. Ou seja, 
viviam mais próximas das cidades e se dedicavam aos pobres e às demais obras de caridades. 
São exemplos, as Ordens Dominicana e a Agostiniana. Esta última se destacou, assim como a 
Franciscana, pelo trabalho mais ativo nos centros urbanos, fora do contexto rural da monastia 
medieval. 
Como podemos notar, o serviço aos pobres nas cidades e a mendicância, tão caros à 
São Francisco, eram apostolados típicos das Ordens religiosas no séc. XIII e o voto de 
pobreza, afirma Le Goff, anterior a estas: 
 
 (…) a tendência eremítica remonta no mínimo ao estabelecimento do 
cristianismo, no século IV (…). A prática do trabalho manual se liga ao 
beneditismo primitivo (…). A pobreza é, desde o fim do século XI, a palavra 
de ordem de todos esses Pauperes Christi, esses Pobres de Cristo que 
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Contudo, com base nos escritos sobre a época e o lugar em que São Francisco viveu, 
verificamos que a distinção do Franciscanismo proveio, principalmente, da sua disposição 
para a prática do Evangelho em sua integridade. Em razão desta forma estrita de vida 
evangélica, os preceitos cristãos foram não só recordados por eles, mas também vivenciados. 
A título de exemplo, os franciscanos tiveram um trabalho muito ativo com os necessitados nas 
cidades (assim como os agostinianos já mencionados, entretanto, atuaram em centros urbanos 
mais desenvolvidos que cresciam rapidamente). Eles ajudavam os camponeses que migravam 
para as cidades em crescimento, entre as quais Florença é um bom exemplo, e as pessoas que 
vinham das montanhas, de várias partes da Itália e de outros lugares mais distantes. Além 
dessa ajuda aos necessitados nas cidades, que rendeu grande popularidade ao Franciscanismo, 
o seu senso de igualdade entre os homens, provindo da vida conforme o Evangelho, uniu a 
espiritualidade cristã à cultura leiga, aproximando dois mundos até então muito distintos, o 
religioso e o laico. Aliás o próprio São Francisco e seus primeiros companheiros provinham 
do mundo secular. A correlação entre a natureza divina e a terrena foram fundamentos que 
também os diferenciaram das demais Ordens monásticas. 
Para verificarmos a distinção do Franciscanismo em relação as demais Ordens, é 
necessário nos ater à influência da Igreja e da classe burguesa na sociedade, ou seja, aos 
motivos que fizeram com que estas conferissem distinção à Ordem Franciscana. Como vimos, 
para se adaptar às mudanças da época, a Igreja apoiou a fundação de novas Ordens religiosas 
que tinham a pobreza e a mendicância como nobres virtudes. Em princípio, a razão do apoio 
concedido às Ordens com tal preceito de vida era o de amenizar as desigualdades sociais que 
surgiam nas novas cidades. No entanto, o Franciscanismo amenizou também impactos 
concernentes à própria vida sacerdotal, muito corrompida quanto aos seus preceitos de 
santidade. Com sua firme disposição para a prática mais estrita do Evangelho, os franciscanos 
restaurarama confiança dos fiéis no Cristianismo e, logo, a confiança destes na própria Igreja. 
Assim, o movimento que ganhou o reconhecimento da população por se contrastar à realidade 
da Igreja, ganhou também o apoiou desta para restaurar sua dignidade diante da sociedade. 
Mas outros interesses da Igreja contribuíram para o destaque da Ordem Franciscana. 
Segundo o autor André Miatello
16
, a retórica religiosa Franciscana, especialmente a insistente 
mensagem de paz proferida por São Francisco, prestava-se em muito à pacificação dos 
conflitos entre as comunas italianas. Ainda mais porque a pacificação entre estas era um dos 
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atributos do legado papal de Gregório IX, papa que, inclusive, foi um amigo íntimo e de longa 
data de São Francisco. 
A classe burguesa que surgia na época, também conferiu destaque ao Franciscanismo, 
pois percebeu que seus fundamentos de algum modo lhe eram adequados. O olhar 
benevolente dos franciscanos para o mundo e a propagação do amor de Deus por todas as 
coisas, muito peculiar da Ordem Franciscana, motivava atitudes mais otimistas diante do 
mundo e dos homens que o habita. O mundo deixava de ser apenas o lugar do pecado, o vale 
das lágrimas, para ser junto com a sociedade um lugar da criação divina
17
. Para uma nova 
classe que surgia nas cidades, pautada no materialismo, este olhar benevolente para o mundo e 
para o homem podia ser traduzido em outorga divina para seus atos, por mais estranha que 
esta tradução possa parecer ao Franciscanismo, movimento calcado essencialmente na 
mendicância, no voto de pobreza.  
No âmbito artístico, como foi mencionado acima, autores conferem à Ordem 
Franciscana grande distinção no surgimento de uma nova forma de percepção e produção 
artística, na Itália do séc. XIII. Eles sustentam que a sensibilidade de São Francisco foi 
decisiva neste momento
18
. No entanto, um estudo mais atento, revela que tais modificações 
nas artes tiveram início mesmo antes do surgimento de São Francisco: a busca por um certo 
realismo se mostrava nas Virgens, aquelas representadas de forma mais maternal, em 
oposição às Virgens majestosas; o Cristo doloroso ganhava relevância em relação ao de feitio 
glorioso. Enfim, o Franciscanismo não foi o primeiro e único a introduzir novos paradigmas: a 
valorização das formas individuais já estava presente, mesmo dantes, em inúmeras imagens. 
Por meio do que foi discorrido, vimos que o momento social e econômico nas cidades 
italianas, assim como o da Igreja, foi propício à notoriedade da Ordem: o trabalho desta nas 
cidades mais desenvolvidas, o contraste existente entre seu simples modo de vida e o 
ostensivo da Igreja. No entanto, a Ordem Franciscana evidenciou-se não somente devido aos 
contrastes em relação à Igreja, assim como pelos interesses que esta nutria pela Ordem. 
Também a burguesia contribuiu para seu destaque, já que encontrou no Franciscanismo 
conformidades entre seus ideais e os da Ordem.  
Deste modo, conclui-se que os fundamentos de São Francisco de Assis foram, 
certamente, reflexo de um contexto de modificações em diversos campos, mas este contexto 
teve no Franciscanismo seus valores sintetizados e delineados. Isto porque as mudanças 
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deveriam ser chanceladas pela Igreja ou de modo geral, por preceitos cristãos, afinal, não 
devemos nos esquecer que o mundo ocidental vivia há séculos imerso em tais preceitos. A 
forma de vida evangélica anunciada por São Francisco, fundamentada pela sua singular 
interpretação do Evangelho foi, certamente, a mais importante mudança operada no seio da 
cristandade, pois elaalterou o modo de apreensão e vivência da espiritualidade cristã. Se esta 
também foi reflexo de um contexto mais amplo de modificações, devemos admitir que era 
imprescindível para a época que tais modificações fossem interpretadas e pronunciadas no 
contexto da religiosidade cristã. Neste caso o foi, especificamente, por São Francisco de Assis 
e pela Ordem por ele fundada. No âmbito artístico, o qual nos interessa, é discutível a 
relevância da espiritualidade Franciscana, mas ela será analisada de modo mais detalhado a 
seguir, através das opiniões diversas dos estudiosos sobre o tema. Por meio destes, também 
serão discutidos com maior profundidade os preceitos do Franciscanismo que anunciavam 
uma nova forma de vida evangélica. 
  
2.2  A formação de uma nova arte 
2.2.1. A importância do Franciscanismo na arte do século XII e XIII  
Como vimos, existem dois autores que defendem de forma mais rigorosa a 
importância do Franciscanismo no desenvolvimento de uma nova arte na Itália do século XIII, 
os mencionados Raimond Van Marle e Henry Thode. Apresentarei nesse subcapítulosuas 
posições sobre o tema, assim como a de outros autores, tais como, Jacob Burckhardt, Luiz 
Marques e Giorgio Argan, autores esses que atribuem a São Francisco de Assis um papel 
menos central no contexto artístico da época. 
À título de esclarecimento, devido às possíveis dúvidas sobre as correntes artística do 
período, comentarei, a princípio, os variados tratamentos dados à nova forma de manifestação 
artística que surgia, tal como: os estilos românico e gótico. Nestes, segundo alguns autores 
consultados, o Franciscanismo pôde ou não ter desempenhado um papel de relevância no 
cenário artístico  italiano. 
Raimond Van Marle, em Le Scuole della Pittura Italiana 
19
, comenta alguns estilos 
que, a partir do século IX, marcam a decadência da tradição artística bizantina. Para o autor, 
ela deixou de existir muito antes do período sobre o qual nos debruçamos, poisconsidera o 
século XII, não o XIII, o momento no qual definitivamente a nova forma artística torna-se 
                                                        




independente. Este período de florescimento das tradições antigas o autor nomeia como 
românico, ainda que muitos atribuam as obras representativas do momento à escola bizantina. 
Na arte italiana dos séculos IX e X, o autor destaca três correntes diferentes que 
contribuíram para que a arte bizantina se tornasse irrelevante. Sobretudo em Roma, a 
influência lombarda teria dominado a maior parte da produção artística da primeira metade do 
século IX. Uma nova forma artística chamada de nacional, e que perdurou durante todo o 
século IX, também teria contribuído para a decadência da tradição oriental. E, por fim, a 
escola beneditina, precursora da arte carolíngia, teria contribuído sobremaneira para o 
surgimento de novas formas de produção artística
20
. 
Segundo o autor, no século XI, caminhos foram abertos para uma nova forma artística 
que se desenvolveria plenamente no século XII. Esta nova forma artística, Van Marle nomeia 
como românica, a qual teria sido alcançada graças ao primeiro passo dado em sua direção pela 
escola beneditina, visto que esta “não era decadente e não dependia muito do elemento 
bizantino”
21
. Contudo, esta arte por ele considerada como românica, muitas vezes a tomamos 
por bizantina. Segundo o autor, temos o hábito de definir a arte românica através de aspectos 
muito externos a ela, como, por exemplo, o “panejamento” estilizado. Para ele, “os elementos 
que diferenciam a pintura românica daquela grega são os tipos faciais, a proporção e a 
intensidade expressiva”
22
. Trata-se de uma arte que não se preocupou com um tipo 
preestabelecido de beleza regular, pois nela a adversidade é evidente e o artista “pintava sem 
nenhum princípio estético determinado, mas com completa liberdade, retratando semblantes 
que nem sempre eram bonitos”
23
.  
Ainda segundo Van Marle, especialmente nos séculos XI e XII, as proporções 
bizantinas das figuras humanas eram regulares e com uma tendência à elegância e ao 
asceticismo. Em contrapartida, no românico, “as figuras são muito curtas e habitualmente 
desenvolvidas para indicar a força física”
24
. E ainda, nas imagens da escola românica, a forma 
das faces é padronizada e as cabeças são grandes, o que a distingue do cânone bizantino, que 
mostra a emancipação ascética através dos rostos alongados. O princípio estético bizantino, 
guiado pela frontalidade e imobilidade, é no românico substituído por características opostas, 
pois todos os esforços são empregados para exprimir eventos, narrar um fato. Assim, a ação 
dramática se contrapõe ao comedimento do ícone bizantino. 
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Como podemos notar, Van Marle antecede para o século IX as rupturas com o estilo 
bizantino e sugere que aquilo que nomeamos como bizantino, no século XII e XIII, há tempos 
havia sido ultrapassado por outras escolas. Ou seja, o autor acredita em uma ruptura definitiva 
com a arte bizantina logo no século IX, a despeito de historiadores da arte até mesmo mais 
antigos. Neste contexto, é importante frisar que para Van Marle, no século XIII, o 
Franciscanismo movimentaria ainda mais a arte pictórica e escultórica, rompendo com o estilo 
românico.  
Jacob Burckhardt, em The Cicerone: an art guide to painting in Italy,  também 
considera como românico o novo estilo, porém, para o autor a pintura deste momento nasceu 
para uma nova vida ao lado da bizantina
25
. A principal característica do românico também 
seria a ação dramática, mas não se trata, como em Van Marle, de intenções já bem definidas e 
executadas; as ações eram mais contidas e pontuais e as execuções ainda muito incompletas. 
A arte, então, passou por um processo lento de reinvenção e, durante o percurso por ela 
trilhado, o que se observou foram obras no estilo bizantino que tinham em si uma semente do 
que viria mais adiante.  
Segundo Burckhardt, com o surgimento do estilo gótico na Itália, e mesmo com ele, a 
presença da arte bizantina ainda se fazia sentir. Sem qualquer tipo de intervenção do 
Franciscanismo, este foi um momento em que, segundo o autor, aos poucos o estilo antigo 
oriental deixou de ser predominante. Contudo, este ainda permaneceria no âmbito das 
imagens religiosas, mas não com a predominância de outrora. O pintor Giotto, queserá depois 
abordado mais detalhadamente nesta dissertação, foi para Burckhardt um grande representante 
do estilo gótico. Entretanto, para Henry Thode o gótico, na Itália, foi um estilo marcante mais 
para a arquitetura, principalmente na região da Toscana, enquanto que na pintura e escultura é 
impossível distinguir tal corrente, assim como a passagem desta para o Renascimento, nos 
séculos XIII e XIV
26
. A arquitetura, para a qual o elemento formal e prático tem uma 
importância predominante, foi aquela que mais se adaptou ao contributo do antigo, por 
exemplo, pois este também se “reduz a uma indicação toda formal e a um segmento 
prático”
27
. Este contributo, para Thode, foi bem menos intenso na escultura e praticamente 
ínfimo na pintura. O que, de fato, movimentaria a arte escultórica e pictórica da época teria 
sido o profundo sentimento individual da natureza, presente nas pregações de São Francisco e 
no seu propósito de vida. Artistas como Nicola Pisano e Giotto podem até ter solicitado 
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conselhos à arte antiga, tendo dela indicações muito práticas como os estudos anatômicos, o 
sentimento humanístico e o de observação da natureza, sendo que estes últimos coincidem 
com preceitos franciscanos. No entanto, a força geradora deste novo momento artístico 
estaria, principalmente, no encontro harmonioso, promovido por Francisco, entre a natureza e 
a religião. 
 Pudemos verificar os diferentes modos de entendimento do contexto artístico da 
época, no qual o Franciscanismo é evidenciado ou suprimido. Como vimos, Van Marle, 
embora anteceda para o séc. XII, com o românico, o rompimento definitivo com a tradição 
artística bizantina, ele confere ao Franciscanismo papel preponderante no aparecimento de um 
novo estilo que viria mais adiante, no século XIII. Já  Henry Thode não intermedeia, com o 
românico, o bizantino e a nova arte, sendo o movimento fundado por São Francisco o 
responsável pelo processo de mudança entre estes. Ademais, o autor Jacob Burckhardt, 
apresenta apenas o estilo gótico como causador das mudanças, independentemente do 
Franciscanismo.   
Passarei agora a demonstrar os motivos que fazem com que o movimento Franciscano 
seja considerado valioso no processo artístico em questão. Bem como, apresentarei de modo 
mais detalhado a relevância de São Francisco para alguns estudiosos no contexto da pintura 
italiana.  
 
2.2.2  Argumentos a favor de uma nova sensibilidade artística no Franciscanismo  
Como sabemos, a importância de São Francisco de Assis e do movimento por ele 
fundado extrapola o limiar do âmbito religioso. Na concepção religiosa da época e na virada 
espiritual proposta por São Francisco encontramos o ponto donde convergem os sentimentos 
que, embora dentro dos limites da fé cristã, ultrapassaram as fronteiras eassumiram 
significados mais amplos. Tais sentimentos alcançaram, por exemplo, a classe burguesa que 
criava novas formas de vida social e de culto religioso, condizentes com sua nova concepção 
de natureza e vida religiosa. Adepta do sentimento nutrido pelos franciscanos, a burguesia 
estimulava a liberdade pessoal, a poesia espiritual e uma nova arte que representasse seu 
pensamento emancipado sobre o mundo. Esta empatia existente entre a burguesia e o 
Franciscanismo fez com que autores como Thode o vissem como a religião da burguesia. 
Deste modo, a correspondência entre ambas pode ser avaliada como um dos fatores que 
favoreceram o nascimento de uma nova sensibilidade artística, a qual foi pautada pelas 




transformar em arte figurativa os sermões pertencentes à arte da palavra
28
.  
Dentre as múltiplas formas de manifestação do amor de São Francisco pelas criaturas 
de Deus - cantos, poemas populares, sermões - a arte figurativa foi a mais expressiva e, 
mesmo antes do novo ideal atingir a política ou a ciência, as imagens já repercutiam os novos 
ideais. Ao ver a natureza divina refletida na natureza terrena, São Francisco retomou valores 
da Antiguidade nos quais reciprocidades são estabelecidas entre o divino e o humano. 
Naturalmente, nele, ainda encontraremos a antiga noção medieval de mortificação das 
paixões, dos sentidos, muito bem narrada em uma das biografias do santo, Vida I de Tomás de 
Celano
29
. Esse dualismo, próprio da mentalidade medieval, no qual Deus está constantemente 
infeliz com suas criaturas
30
, é em São Francisco compensado pelo seu profundo amor à 
imagem de Cristo na cruz, a qual o conduz inevitavelmente ao mistério da encarnação. Esta 
última, ao mesmo tempo em que torna possível a figura do Deus humano, atualiza o conceito 
de “salvação” e, por conseguinte, a lembrança do amor divino pela humanidade.  
A humildade no proceder de um Deus que, renunciando à própria natureza divina, 
toma forma humana, motivou São Francisco a agir na mão contrária: ele deseja fazer-se 
parecer com Deus. O sofrimento carnal aqui é o caminho que leva tanto Deus quanto São 
Francisco a estabelecerem reciprocidades entre o divino e o terreno. Para Thode, a 
aproximação destes dois mundos, muito bem definidos como opostos durante a Idade Média, 
seria um dos principais acontecimentos para o surgimento de uma nova forma de percepção e 
produção artística. A natureza humana de Cristo, assim como a divinização do homem, 
tornara possível a busca pela representação idealizada do corpo 
31
. O autor, no seu consagrado 
livro sobre as origens do Renascimento, comenta a nova forma de compreensão do divino a 
partir do homem e sua influência na arte figurativa: 
 
No tempo de Francisco, a natureza humana de Cristo permaneceu escondida 
abaixo da divina, mas agora havia sido posta em primeiro plano. E isto 
significava ao mesmo tempo uma divinização do homem. Só então a arte 
Cristã pôde emancipar-se, porque foi o suficiente para formar um ideal da 
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Com isto, parece-nos que, definitivamente, uma saída havia sido encontrada para a 
antiga discussão sobre o desejo e a inviabilidade da representação divina. Neste contexto, 
sabemos que a história do ícone bizantino perpassa a polêmica que envolveu, como afirma 
Hans Belting, todo “o conflito entre o desejo de comemorar a aparência de um indivíduo e a 
vontade de obter um ideal imperecível”
33
. Buscava-se, então, uma imagem sensível do 
supraterrestre e para que este propósito fosse atingido, eram utilizados alguns recursos 
formais.  
Num sentido mais amplo e talvez mais corrente, São Francisco insere-se num contexto 
de amor por todas as criaturas. A imagem de Deus, mas não só ela, a semelhança divina que 
envolve o espírito está em toda a natureza e, de modo geral, em todo cosmos. Por isto, a lua, o 
sol, os pássaros e até mesmo os vermes, “Francisco (...) recolhia-os no caminho e os colocava 
num lugar seguro”
34
, eram tomados por irmãos. Este sentimento de afeto por todas as coisas 
que promove o reencontro entre o Criador e a criatura, termina por aproximar a humanidade 
do mundo material. Entretanto, embora possa existir conformidades aparentes neste sentido, 
na filosofia Franciscana os homens não submetem a natureza a seus interesses, eles não a 
possuem, mas sim estão unidos a ela num espírito de convivência e troca. Inclusive, esta 
completa reconciliação com a natureza proposta por São Francisco, revela um alto significado 
“ecológico-integrador”, na visão de autores como Leonardo Boff
35
. Apesar do anacronismo, o 
termo usado pelo autor indica o modo como São Francisco se relacionava coma as demais 
criaturas, chamadas por ele de irmãs. 
Este profundo amor de São Francisco pelo homem e pela natureza, o belo que emana 
de todas as coisas teria, segundo Thode, Van Marle e outros, oferecido um novo impulso à 
representação figurativa. Ainda sob forte influência da arte bizantina, o artista toscano 
encarregou-se de transpor para a imagem a nova espiritualidade Franciscana. Segundo Rudolf 
Steiner, tratava-se, inicialmente, de um delicado momento de experimentações artísticas que 
mais expressavam um devir da espiritualidade Franciscana, um contínuo esforço para que “o 
elemento individual observado se colocasse mais e mais no espaço, em oposição àqueles, até 
então, representados na superfície”
36
. Porém, lembremos que a representação do espaço na 
arte de influência bizantina não foi ausente, ela recebeu outro tratamento mais condizente com 
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Como podemos perceber, a nova arte que surgia e a arte bizantina tiveram papéis 
importantes na dinâmica cultural da Itália do século XIII. Entretanto, no ensaio, As origens 
Mediterrâneas do Renascimento, Luiz Marques mostra outras nuances desta dinâmica, na 
qual a arte Franciscana desempenhou um papel menos central no contexto artístico da época. 




Segundo Marques, a escultura, assentada no mundo antigo, e a pintura, guiada pela 
imaginária bizantina, subsistiram em função de duas forças: a do Império e a da Igreja. 
AprimeiraeraexercidaporFredericoII, 
quenaItáliameridionalpromoveuumrenascimentodaarteantiga; asegunda,porFranciscode Assis, 




Frederico II, sendo este um grande admirador do mundo antigo, não foram o bronze e a pedra 
os elementos da arte que divulgaram a santidade de Francisco, mas sim a pintura. Nela, a 




Noentanto,para Marques aartebizantinaentra num rápidodeclínionaEuropae,em 
especial, na região da Toscana em meados do século XIII
41
. Os fatores comentados pelo 
autorquefavoreceramesteesvaecimentoestãorelacionadosaumcertodinamismoque tomava a 
situação política e cultural européia. Assim, o novo cenário era favorecido por três forças 
diversas. Uma delas, como já visto, era o fato do imperador 
promoverasuaimagematravésdaarteantiga,istoé,aartedosCésaresromanos.Aforça com que a 
arquitetura gótica de origem francesa expandia-se pela Europa, também favorecia o declínio 
da arte bizantina: novas imagens e formas escultóricas se proliferavam à medida que se 
fortalecia a realeza capetina. A última diz respeito a São Francisco de Assis, já que as Ordens 
mendicantes tinham favorecido a intervenção da Igreja nas cidades italianas, “promovendo 
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Embora sejam três os fatores ressaltados por Marques, a retomada da arte antiga por 
Frederico II ocupa um lugar de maior importância. A arte antiga, enquanto máxima expressão 
da cultura visual, é colocada pelo autor como base na qual a arte nacional italiana se assentou. 
Para ele, a arte bizantina e gótica não foram categoricamente rejeitadas em nome desta arte 
nacional, mas seurenascimentoimpôs os limites da introdução daquelas, ao mesmo tempo em 
que permitiu a assimilação de ambas
43
. Numa fase de afirmação da arte italiana, faltava à 
pintura da época o atributo da narrativa, própria da civilização romana. Isto foi alcançado 
num momento de fusão entre a pintura e a escultura ou, nas palavras de Marques, num 
momento de “fecundação, na Toscana, da pintura pela escultura”
44
.   
Já para o autor Giulio Argan o processo de liberação da dominante cultural artística 
bizantina se inicia nos séculos XI e XII, com a denominada arte românica. O fator histórico 
que a teria motivado provém do início de uma profunda separação entre o Ocidente e o 
Oriente. Esta separação culmina, no campo religioso, com a divisão entre a Igreja grega e a 
romana e, no campo político/religioso, com as Cruzadas
45
. Na arte românica, a matéria criada 
por Deus passa a ser trabalhada a partir do engenho e da mente humana, isto é, o artesão 
românico, ao modelar ou entalhar a matéria, continua a obra criadora de Deus. Para o autor, 
no século XIII, com o declínio definitivo do Império do Oriente, surge a cultura artística 
gótica, na qual a França desempenhou um papel central, embora os góticos alemão e italiano, 
com seus caracteres muito próprios, também tenham sido influentes. A arte gótica, para 
Argan, está voltada essencialmente para o desenvolvimento de temas narrativos ou 
representativos e concorre “para substituir, na arte, no lugar da ideologia bizantina do eterno, 
a ideologia da história ou o pensamento de que a consciência da história seja a base de todo 
interesse cognoscitivo e ético”
46
.  
Contudo, seguindo a narrativa de Argan, a influência da ética Franciscana é incerta 
neste processo de transformações da cultura artística. Para o autor, Giotto e Dante são os 
pilares da nova cultura, criadores de obras com “valor de summa, de síntese de grandes 
experiências culturais, de sistema”. Sistema este que foi, salienta Argan, estruturado sobre a 
ética de São Francisco de Assis
47
. A mesma distinção, podemos dizer velada, é conferida ao 
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santo quando Argan afirma que, na região da Toscana, chegou-se a um nível intelectual mais 
elevado no “processo de superação da figuratividade bizantina”. O motivo para que a 
superação tenha ocorrido na Toscana, segundo o autor,  relaciona-se  diretamente  “à intensa e 




Como podemos perceber, embora Argan não faça alusão direta ao Franciscanismo, 
este foi para o autor a base sobre a qual se assentou a pintura de Giotto. Pintor cuja 
importância o próprio autor ressalta, ao colocá-lo como pilar da nova cultura do mundo 
ocidental. Do mesmo modo, ao relacionar a região da Toscana às Ordens religiosas, faz 
alusão indireta ao Franciscanismo, pois sabemos, como vimos acima com Luiz Marques, da 
importância da Ordem Franciscana para a região central da Itália, no século XIII.  
Entre os argumentos de Thode que relacionam a nova arte ao Franciscanismo, alguns 
aqui já comentados, ressalto outro. Para o autor, com a criação de uma nova forma de vida 
religiosa, São Francisco de Assis emancipou o sentimento individual que até então estava sob 
a tutela da Igreja. Com isto, ele libertou o homem, tanto do ponto de vista social quanto 
religioso, ao predicar a semelhança e o relacionamento pessoal entre criador e criatura 
(doutrina tomada pela Igreja, até então, como herética). Além disso, ao enfatizar a natureza 
humana de Cristo, por um lado, e a natureza divina do homem, São Francisco teria revelado 
de modo poético as vicissitudes da vida terrena de Cristo, tornando-o mais próximo de todos. 
Com isto, o Franciscanismo renovou o teor da legenda cristã, ampliando o programa de 
representações sobre a vida de Cristo e o dispondo diretamente ao domínio da arte, ou seja, 
sem a erudita intermediação da cúria: “Francesco ha rinnovato l‟antica materia della leggenda 
cristiana, cose da metterla più direttamente alla portata dell‟arte”
49
.  
Embora a argumentação de Thode esteja sempre empenhada em evidenciar a 
relevância do Franciscanismo nas transformações artísticas, ocorridas na pintura italiana do 
século XIII,  ele não atribui total responsabilidade ao movimento ou o considera criador da 
nova arte.  Podemos identificar a posição do autor quanto a isto na seguinte passagem: “ é 
certo que ele e sua Ordem, aprofundando a fé cristã, transformando-a em imagens sensíveis e 
dando-lhe uma forma popular, forneceu à arte cristã uma das principais condições para sua 
existência”
50
. Deste modo, trata-se de uma condição significativa, entre outras, para o evento 
artístico. 
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Já o autor Van Marle, conceituado estudioso da pintura italiana e contemporâneo de 
Thode, confere à manifestação Franciscana grande importância, como já vimos. Para o autor, 
o desenvolvimento da escola de pintura italiana do século XIII foi possível devido a dois 
motivos determinantes: a queda de Bizâncio e a aparição de São Francisco
51
. A partir de 
1204, com o saque de Constantinopla, ocidentais puderam conhecer de perto a arte bizantina: 
“Le nazioni occidentali a causa dell‟invasione dell‟impero greco conobbero più da vicino 
l‟arte bizantina e vi fecero ricco bottine di veri tesori d‟arte e migliaia di greci abbandonarono 
la loro patria infelice per emigrare in Itália”
52
. Segundo Van Marle, imigrantes gregos teriam 
adentrado a Itália pelo porto de Pisa, pois através deste estabeleciam relações de diversas 
naturezas com o Ocidente. O que explica a forte influência de artistas constantinopolitanos na 
região da Toscana. Já em relação ao Franciscanismo, a arte figurativa no século XIII teria 
sido totalmente influenciada pela doutrina de São Francisco e o advento dos estigmas, por ele 
recebido, decisivo para pintura italiana
53
. 
Percebemos que, embora se trate de um acontecimento cultural artístico complexo, 
Van Marle é incisivo ao considerar a importância do Franciscanismo nas mudanças artísticas 
ocorridas. Já Thode, apesar de considerar o Franciscanismo essencial para a nova arte cristã, 
reconhece sua participação em termos menos incisivos que Van Marle. Já na argumentação 
de Argan, intuímos uma certa indisposição em reconhecer a participação da doutrina 
Franciscana. Do mesmo modo, Marques inclui entre outros motivos o surgimento das Ordens 
Mendicantes nas cidades. 
A posição incisivade Van Marle sobre o tema e a menos categórica de autores como, 
Argan, Thode e Marques, serão avaliadas e questionadas através da análise das imagens 
escolhidas. No entanto, precisamos antes compreender melhor em que consistiram as 
mudanças na arte italiana, levando em consideração a arte que precedeu tais mudanças: a 
bizantina. Ao conhecê-la, desprovidos do antigo juízo a ela imposto, em muito pela cultura 
renascentista “vasariana”, é possível discutir até que ponto houve, de fato, rupturas com o 
antigo, a superação deste ou um processo de assimilação/reelaboração do novo pelo antigo, 
no qual um período de fusão entre os estilos é perceptível. 
 
2.3 A reelaboração e assimilação da arte bizantina 
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Parece-me oportuno fazer agora alguns comentários sobre a história da imagem 
bizantina que precede as mudanças impulsionadas, em parte, pelo movimento Franciscano. 
Bem como, sobre o sentido místico que orientou a criação dessas imagens, sondar os pontos 
de ruptura e permanência entre essa e a nova arte, para comentar, à despeito das rejeições, as 
possíveis contribuições do bizantino na busca pelo novo.  
A princípio é necessário comentarmos um fator histórico determinante para a incursão 
da arte bizantina na região central da Itália. Sabemos através de Van Marlen, assim como de 
Marques, que a região da Toscana recebeu forte influência de Bizâncio a partir de 1204, 
quando o selvagem saque de Constantinopla na Quarta Cruzada motivou a diáspora de artistas 
bizantinos para a Europa. A península itálica, inclusive as cidades-porto do mar Tirreno, 
como Pisa, foram as que mais acolheram os artistas orientais”
54
.  
Independente deste acontecimento, ícones orientais foram trazidos para o Ocidente em 
todas as épocas. Além disto, a crença nos arquétipos que vieram das terras bíblicas, por meio 
de Bizâncio, sobrepunham-se à produção artística ocidental. Relíquias corporais, por exemplo, 
eram acompanhadas de imagens que atendiam ao arquétipo oriental e, quando replicadas, 
deveriam ser conforme a original ou, ao menos, ter a pretensão da verossimilhança. Estas 
réplicas, muitas vezes, eram tomadas como originais, dependendo da história construída por 
detrás de sua suposta proveniência. Desta forma, a procedência verdadeira ou falsa, assim 




Embora a circulação de ícones no Ocidente seja um fenômeno ocorrido durante toda a 
Idade Média, sua influência culminou sobretudo no séc. XIII, na pintura de painéis (em 
madeira) na Itália. Tratava-se mesmo de uma significativa irrupção de painéis em cruz e 
retábulos. Os gêneros icônicos preferidos eram o da Madona e o do Cristo crucificado, sendo 
que o ícone da Virgem em meio-corpo e os retábulos de altar, composto por diversos painéis, 
tiveram sua origem, provavelmente, no Ocidente
56
. 
Até o momento, não especifiquei a que tipo de suporte e técnica me refiro ao falar de 
pintura bizantina, pois a especificação exigiria esclarecimentos mais detalhados sobre a 
natureza do arquétipo imagético em questão. Estamos no âmbito da pintura figurativa em 
painéis e afrescos que segue o conceito pictórico do ícone oriental. Os ícones em afrescos são 
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realizadoscom a aplicação de pigmentos em paredes ou tetos, revestidos degesso ou 
argamassa, ainda frescos. Já os ícones em painéis são realizados por meio da técnica da 
encáustica, que consiste no uso da cera de abelha como aglutinante dos pigmentos e do pincel 
ou espátula quente.Foi a contar desses suportes e técnicas que emergiram as primeiras 
transformações na pintura italiana, sendo estas muito visíveis nas primeiras pinturas de São 
Francisco de Assis. Ou seja, falaremos aqui, de forma mais específica, a respeitodo ícone 
bizantino, realizado em afrescos e painéis, dada sua grande influência na pintura realizada 
durante o século XIII, na região central da Itália. 
Em primeiro lugar, é de suma importância para o conceito pictórico em questão as 
relações que guarda com o retrato dos antigos: a imagem imperial e o retrato dos mortos (Figs 
1 e 2) 
57
. A imagem memorial dos mortos se desenvolveu a partir do retrato de múmias no 
Egito na época romana, por isso nelas podemos encontrar referências à tradição grega, 
romana e egípcia. Nestas três tradições, a dependência na crença da vida após a morte é 
fundamental para o conceito do ícone oriental: a imagem do morto era um dos meios que 
garantia sua transição para a eternidade. No entanto, segundo Hans Belting, em seu livro 
Semelhança e Presença, algumas diferenças surgem na forma como as culturas abordavam o 
retrato: a grega, “(...) enfatizava tanto a semelhança de um indivíduo único (...) quanto a ideia 
do homem que transcende os limites da semelhança física.”Já a romana, “(...) servia para 
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Os primeiros cristãos, enquanto herdeiros da cultura clássica, não só reproduziram o 
mesmo costume, como permitiam que a imagem de seus mortos permanecessem nos túmulos. 
No entanto, houve um momento em que algumas imagens memoriais passaram a ser 
entendidas como imagens de culto. Para compreendermos o motivo pelo qual isso se deu, 
basta imaginarmos o que tais imagens representavam no contexto do culto aos santos. Os 
milagres realizados e os martírios sofridos, faziam deles santos após a morte, logo, sua 
imagem, assim como seu corpo e pertences, eram passíveis de veneração. Desde então, um 
culto oficial às imagens sepulcrais foi estabelecido, porém não era toda e qualquer imagem 
memorial cristã digna de culto; o que assim a determinava era a pessoa do morto e não a 
imagem. Muitas vezes, era possível distinguir imagens devocionais porque junto ao santo 
havia outra figura em pose prostrada (doador representado). Quanto aos aspectos formais 
destas imagens, para os que insistem tê-las em menor valor, um grande refinamento 
compositivo é demonstrado nos planos e enquadramentos distintos que diferenciam os 
espaços da pessoa morta da viva. Outra forma de distinção era a cortina que, ao ocultar e 
revelar a imagem, conferia a esta uma aura especial. No culto aos heróis da antiguidade, a 
cortina também aparecia, na esfera tumular, para revelar e ocultar a imagem dos mortos. 
Como lembra Belting, “seu uso também constituía uma parte indispensável da adoração do 
imperador. Ela podia criar uma aura especial e transformar uma mera aparição em uma 
epifania, o ato ritualizado da aparição”
59
. 
Como podemos imaginar, mais tarde, as imagens dos santos deixaram de ser cultuadas 
apenas em seu próprio espaço tumular: elas foram reproduzidas e alcançaram o espaço 
público. Fora deste espaço privado, a imagem do santo passou a ser usada em diversos 
contextos, dependendo da necessidade de cada fiel. Inclusive, auxiliava na salvação de outras 
pessoas após sua morte e, desta maneira, aparecia em túmulos que não o seu próprio.  
Acompanhando a história das primeiras imagens cristãs, podemos dizer que, em suma, 
o ícone oriental provém da imagem memorial das sepulturas privadas que se transfiguraram 
em imagem cristã pública. Trata-se, então, da história de um tipo de imagem  que, desde sua 
origem, insere-se num contexto litúrgico e possui função ritual. Devido a esta função, o ícone 
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se constitui menos como técnica e mais enquanto conceito pictórico. Conceito este que 
condiciona as propriedades formais do ícone e, por isto, devemos ter em mente os limites 
claros que ele guarda em relação à representação. O ícone, por exemplo, não supre a 
necessidade que temos de rever, através da imagem, uma pessoa comum; ele presentifica um 
morto que se tornou santo e por isto é capaz de estabelecer vínculos entre dois mundos 
distintos: o natural e o sobrenatural. Neste sentido, a beleza padronizada do ícone na Idade 
Média não se resume à falta de habilidade artística; ela se propõe a inibir fruições que se dão 
num nível sensorial, material/físico, e adentrar o mundo espiritual chamado pelos bizantinos 
de “noético”.  
Desta forma, alguns aspectos formais, concernentes à disposição da pessoa na 
imagem, podiam facilitar o acesso ao mundo imaterial, tais como: um leve giro dos ombros 
em relação à cabeça que é retratada de frente; olhar fixo dirigido para o espectador que, 
inclusive, ganha maior destaque por causa do movimento dos ombros. Estas características, 
podemos reconhecê-las  no retrato das múmias no Egito, em diversos painéis postos nas 










Estes aspectos formais do ícone primitivo não seguiam nenhuma doutrina estabelecida 
quanto a sua concepção formal. Porém, durante boa parte da Idade Média, ele foi submetido a 
       Fig.3: Retrato de múmia de Fayum, 
século I a. C., Egito 
 
Fig.4: ícone de São Pedro, séc. VI 






conceitos rígidos que acabaram por padronizar sua aparência. Destes séculos advém, 
provavelmente, as noções básicas que temos do ícone bizantino até hoje, a despeito de 
eventuais mudanças pelas quais ele tenha passado. Tais noções dizem respeito, 
principalmente, à imobilidade e à frontalidade do ícone medieval. A falta de movimento é um 
dos fatores que autores como Père Paul Florenski
60
 entendem lhe proporcionar um caráter 
eterno, pois o movimento estaria associado mais à vida que é finita. Já a posição frontal, 
hierática, e a forma como o ícone nos fita atestam a presença de um corpo divino entre os 
homens. Outro detalhe formal que também é tido como próprio do ícone, é a proporção 
alongada do corpo, o que usualmente tenciona a relação céu e terra nos ícones sagrados. 
Geralmente, o ritmo mais linear que volumétrico da figura intensifica esta tensão. 
Este modelo imposto à imagem icônica medieval, a qual acabou por padronizar sua 
aparência e cujas formas são reconhecidas como inerentes a ela, deve-se ao controle exercido 
pela Igreja sobre a imagem de culto. Sobre isto Belting comenta: 
 
A estrutura aberta da pintura da Antiguidade tardia deu lugar à definição 
precisa, à qual sempre se prestam as linhas numa superfície. A diversidade 
da experiência visual foi reduzida a um cânone que se adequava à imagem de 




Embora o autor associe o cânone ao domínio da Igreja sobre a imagem cristã, ele 
parece não acreditar que no medievo os pintores tenham sucumbido, de fato, às regras de 
controle estabelecidas. Como em qualquer ateliê medieval, a invenção e a execução não 
estavam separadas, de modo que não havia como desvencilhar (como, de resto, nunca existiu) 
o artista de um dos processos
62
. Deste modo, é inconcebível desprezar na percepção da arte 
medieval o caráter inventivo do artesão/artista. Se posteriormente, no Renascimento, a ideia 
tenha sido enfim atribuída ao artista, não pressupõe que este, no medievo, não a tivesse. No 
entanto, vale acrescentar à titulo de esclarecimento que, como nota Friedrich Kittler, o ícone 
como mídia expressava não o olhar humano, como será no Renascimento, senão o olhar de 
Deus. O fundo preto ou dourado seria um indício de que o ser humano representado fora 
criado por Deus. Somente a partir da invenção da perspectiva linear, por meio da utilização da 
camera obscura, as imagens passavam de retratar seres criados por Deus para seres criados 
pelo artista: 
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A camera obscura pôs fim justamente a essa função de um imaginário que 
levava a pessoa a se reconhecer (ou desconhecer) apenas na imagem de um 
santo e a reconhecer o próprio santo na imagem de Deus. Nesse sentido, não 
se tratava apenas de um novo instrumento ou brinquedo científico, mas de 
uma arma na guerra religiosa.(...) o desmembramento das imagens em 
elementos figurativos e construídos, como pontos, linhas e planos, deu cabo 
da pintura de ícones, para então, de certo modo sobre um solo purificado, 
impulsionar a análise matemática de Leibniz e Newton, e levar Descartes, 






Anterior a isso, a arte era uma forma de manifestação de Deus. O caminho até o uso da 
perspectiva linear e, com ela, a uma maior narratividade para transmitir a Bíblia e suas 
histórias, e não somente as imagens de seus protagonistas, deu início a partir do século XI. 
Ainda quanto à crença nas permanências formais do ícone, autores como Michel 
Quenor a refuta, esforçando-se para demonstrar sua “evolução”, que vai desde sua origem na 
Grécia e Roma, passa pelos reinados de Constantino e Justiniano, supera a crise iconoclasta, 
para então atingir sua mudança mais notável
64
. Esta teria acontecido no século XI, segundo 
Belting, quando “a aparência dos ícones mudou à medida que eles começaram a incluir 
elementos da narrativa e a retratar estados emocionais, seja de amor materno ou de luto”
65
. O 
ícone pintado no estilo novo ou, a assim chamada, “pintura viva”
66
 contrariava seu aspecto 
atemporal que, durante boa parte da Idade Média, o havia caracterizado para dar forma ao ser 
humano como semblante do seu criador. Esta significativa mudança na sua forma pode ter 
sido conduzida por alterações no rito religioso, o que é mais plausível. Entendo que esta 
condição foi totalmente possível apenas depois de superadas as inúmeras e longas discussões 
que envolviam a imagem icônica. O rito foi então envolvido por uma liturgia renovada, a qual 
foi praticada principalmente nos mosteiros dos séculos XI e XII. Para estes, a liturgia poética 
e retórica correspondia-se diretamente com a imagem icônica, a qual passou claramente a 
cultivar uma estética mais voltada para o ideal humano.  
Pelo que tudo indica, não só o artista ocidental se aventurava a dar à imagem um 
sentido menos transcendente e mais humano. Como sabemos, comerciantes, estudiosos e 
artistas bizantinos, assim como artefatos roubados ou trocados, vieram para o Ocidente e 
influenciaram a cultura latina. Diante disso, poderia o Oriente ter influenciado, com o seu 
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ícone no estilo novo, a eloquência na pintura italiana do século XIII
67
? No sentido inverso, 
teriam inovações ocorridas no Ocidente deixado também suas marcas na produção artística no 
Oriente? Para Belting, não há dúvidas de que o Ocidente conviveu com os eloquentes ícones 
pintados no estilo novo, observamos isto através do seguinte comentário:  
 
Na Itália, a pintura oriental teve duas vantagens com as quais a produção 
local ocidental não podia competir. Em termos técnicos e artísticos, possuía 
uma abordagem madura da pintura em painéis e havia desenvolvido um 
atraente conceito do que poderíamos denominar imagem eloquente: tratava-
se não apenas de uma técnica distinta de pintura, mas também de um 




Ademais, outra dúvida paira sobre a usual dicotomia imposta à arte cristã do século 
XIII: estilo oriental ou antigo, e estilo ocidental ou novo. Na prática, a dúvida recai sobre a 
consumada “orientalidade” dos primeiros santos e das práticas rituais que os envolviam
69
, ou 
seja, sobre a origem bizantina atribuída à arte cristã.  Van Marle é um autor, por exemplo, que 
reivindica à arte romana maior destaque no início do cristianismo. Na sua opinião, muitos 
autores como Louis Courajod e Josef Strzygowski erram ao afirmarem que toda arte cristã 
tem sua origem na Alexandria
70
. Sabemos que muitas destas pinturas icônicas são atribuídas 
ao terceiro e segundo século, mas nada exclui as chances de já existir uma comunidade cristã 
ativa em Roma antes mesmo de Constantino. Se esta comunidade já fazia uso de imagens que 
manifestassem sua fé, não há nestas, necessariamente, apenas influências da arte oriental. 
Neste sentido, Marle sugere que a maneira pompeiana pode ter sido imitada, já que havia 
algumas afinidades entre esta e a fé cristã, tais como: expressão dos sentimentos, vitalidade, e 
senso de humanidade. Além desta influência, argumenta o autor, nota-se também nestas 
primeiras imagens cristãs a presença do elemento decorativo típico da arte romana
71
. Deste 
modo, o autor  põe em xeque a proveniência do caráter “orientalizante” destas primeiras 
imagens cristãs: talvez não seja exatamente o bizantino. Este caráter pôde, mais tarde, ter 
influenciado a arte em Bizâncio. Ele teria aparecido, em princípio, no século VI em cidades 
como Ravena, Roma e Milão. Mais adiante, o autor conclui seu raciocínio declarando que a 
arte denominada como bizantina, na verdade, nasce na Itália
72
.  
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Embora a visão do autor pareça por demais ousada, ela pode fazer muito sentido em 
termos cronológicos, afinal não se pode afirmar que a considerada “arte cristã bizantina” seja 
anterior à do centro da Itália. Deste modo, o autor acredita que “o estilo bizantino nasce onde 
ocorre o seu desenvolvimento maior, na Itália, e que esta tradição atinge Bizâncio”
73
. Roma e 
Ravena teriam sido, então, as cidades de origem desta arte e Constantinopla aquela que a 
incorporou de forma mais intensa. Com a queda do Império Romano do Ocidente, num 
momento de grande fragilidade material e espiritual “a penetração do estilo oriental inibiu 
consideravelmente a tradição clássica sem a reduzir completamente e sua decadência deu 
impulso a uma nova forma artística”
74
. 
Como pudemos perceber nos últimos parágrafos, tudo indica que as consideradas artes 
bizantinas e a nova arte possuem limites muito tênues, tanto no que diz respeito à convivência 
do Ocidente com os eloqüentes ícones pintados no estilo novo, afirmada por Belting, quanto 
ao caráter possivelmente não “orientalizante” das primeiras imagens cristãs, defendido por 
Van Marle. Contudo, este último, embora ponha em xeque os limites precisos entre as artes 
orientais e ocidentais no sec.VI, não considera a denominada arte bizantina, que ele afirma ser 
italiana, no processo de transformações artísticas no sec. XIII. Como vimos, Van Marle 
defende uma ruptura  instantânea e precoce com o “decadente” estilo oriental já no sec. IX
75
. 
Deste modo, a participação desse estilo no contexto em questão é nula, pois o autor não 
concebe um processo de convívio ou de síntese entre o novo e o antigo: nem do bizantino em 
relação ao românico, nem deste em relação à nova sensibilidade artística, movimentada, para 
Van Marle, essencialmente pelo Franciscanismo
76
. Já para Giorgio Argan as transformações 
no sec. XIII ocorreram, como vimos, num “processo de superação da 'figurabilidade' 
bizantina”
77
. Ou seja, o processo se propunha ao domínio ou ao subjugo do bizantino. Quanto 
à Luiz Marques, no ensaio citado, As origens Mediterrâneas do Renascimento
78
, ao elencar os 
três fatores que corroboraram com o surgimento da nova arte, aqui já comentados, fá-lo 
dizendo que eles “explicam o rápido declínio da arte bizantina na Europa”. Deste modo, 
novamente se afirma o sentido de “superação” do antigo e desconsidera o lento processo no 
qual é notóriaa convivência entre o bizantino e a nova tendência artística. O autor Henry 
Thode, que no livro, também já citado, 
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, enfatiza a participação do 
Franciscanismo no surgimento da nova arte, não tece comentários sobre o bizantino que a 
precede. Ou seja, ignora os possíveis modos estilístico e conceitual de convivência estre o 
novo e o antigo, além de não se aprofundar no conceito pictórico bizantino. No entanto, Jacob 





The merit of the Tuscan painters of the time immediately succeeding, with 
whom, following the lead of Vasari, we used once to begin the history of art, 
consisted less in the immediate overthrow of the style, than in the new life 
they brought into it; with a general Byzantinism of conception, individual 
parts yet bacame freer, mor lively, and more beautiful, till at last the old 




 Percebemos na afirmação do autor que ele não só reitera a ideia de superação da arte 
bizantina como a julga não tão bela quanto aquela que a sucede. No entanto, Burckhardt 
reconhece que a pintura bizantina não foi imediatamente superada e sim internamente 
reelaborada, segundo novos sentidos externos dados à representação pictórica. Ou seja, o 
autor reconhece um período de convivência entre o estilo bizantino e o interesse na 
representação. Masesta convivência para Burckhardt não foi pacífica, ele a expõe como uma 
luta travada entre o novo movimento e o estilo bizantino, na qual este último “algumas vezes 
vigorosamente defendeu seus velhos costumes, outras, tentou desviar do novo estilo, 
misturou-se com ele, procurando tirar deste seu caráter ousado”
82
. Deste modo, o argumento 
deste autor será averiguado na análise das imagens no que tange ao modo de absorção do 
novo pelo antigo, à nova vida que fora trazida para dentro do antigo, porém, o sentido de luta 
entre estes, que presume a “superação”, será interpelado pelo de síntese ou fusão. Além disso, 
reivindicando atenção maior a participação da arte bizantina no processo artístico em questão, 
indicarei na análise às mudanças que dizem respeito àquelas ocorridas no seio da pintura 
icônica: a “pintura viva”. Ela, segundo Hans Benting e como já comentado, certamente 
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3. As imagens de São Francisco de Assis 
3.1 São Francisco de Assis noSantuario delSacro Speco 
No afresco de São Francisco de Assis, realizado entre 1228 e 1229, que se encontra no 
Sacro Speco em Subiaco, Itália (Fig. 5), o santo aparece vestido com a tradicional túnica, cinta 






Figura 5: Mestre de São Francisco(?), São Francisco, 1228 -1229. Sacro Speco,  
Monastério Beneditino de Subiaco, Subiaco, Itália 
 
Estes elementos, aparecem com frequência nestas primeiras imagens do santo. No 
entanto, em termos iconográficos, trata-se de uma imagem incomum em relação à posição das 
mãos e aos objetos que ele segura. Geralmente, na mão esquerda São Francisco leva o livro 
fechado que simboliza sua missão como “novus evangelistas” e a direita está aberta, na altura 
do peito, como esclarece Frugoni, “num ato de adesão e participação na mensagem do 
Evangelho”
84
. Outro tipo comum e muito típico da cidade de Assis é o São Francisco que 
carrega na mão direita um livro aberto (nele uma inscrição que define a missão do santo) e na 
esquerda uma cruz. Por sua vez, na imagem de Subiaco sua mão direita encontra-se na altura 
do peito, mas deslocada para o lado esquerdo e a palma da mão está virada para seu corpo. 
Quanto a sua forma, ela poderia ser considerada um bom exemplo do estilo bizantino, 
predominante no centro da Itália no séc. XIII: São Francisco é esguio, estático e está no centro 
da imagem, seu olhar é direto e se destaca na imagem devido ao giro suave dos ombros. 
A singularidade desta imagem recai, especialmente, sobre a ausência de dois 
elementos iconográficos relevantes na imagem do santo: o nimbo e os estigmas. Como 
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podemos observar, São Francisco aparece sem o nimbo, próprio dos santos, e sem os estigmas 
que lhe foram atribuídos após a beatificação. Essa ausência dos elementos suscitou teses 
curiosas: Livrarias Oliver
85
 e Jacob Burckhardt 
86
 afirmam que o afresco foi feito por alguém 
que viu o santo em vida; Vitório Facchinetti diz que, tendo o pintor conhecido o santo, ele 
tentou representar fielmente os traços de um indivíduo e, por isso, pode ser considerado o 
“primeiro retrato da era medieval”
87
.  
É compreensível que conclusões tenham sido tiradas neste sentido. A falta do nimbo e 
dos estigmas sugere, de fato, que o pintor e São Francisco teriam vivido na mesma época ou, 
até mesmo, se conhecido pessoalmente. Isto motiva crenças na verossimilhança entre esta 
imagem e a real aparência do santo, o que acaba por integrar a imagem de Subiaco na 
concepção de retrato que temos no sentido moderno: como registro das feições particulares de 
uma pessoa que se coloca diante do pintor, a partir da memória deste ou seguindo a descrição 
de alguém que a conheceu pessoalmente.  
 No entanto, esse sentido representacional que orienta a concepção de retrato precisa 
ser questionado pelo icônico, sob o qual foi concebido o afresco de Subiaco. Como vimos, no 
ícone bizantino, o desejo de transcender o mundo natural se antepõe ao de representá-lo, já 
que os fiéis deveriam manter seus olhos fixos no além-mundo, na eternidade. Deste modo, 
Cristo, santos e anjos são apreendidos enquanto seres provenientes do espaço do sagrado, 
diverso do físico. Embora a aparência desses seres seja parecida com a humana, ela não 
almeja a reprodução fiel dos traços de um ser específico, apenas o aspecto geral. 
 Diante dessa propriedade da pintura icônica, o sentido de “apresentação” se contrapõe 
ao de “representação”, o que infere outra abordagem que não a pautada pela cultura 
renascentista, na qual o valor da mimese foi restaurado. Sendo assim, um estudo mais 
aprofundado do conceito de pintura bizantina se faz necessário num sentido estrito, para 
questionar o valor de “retrato” atribuído ao ícone de Subiaco, e num sentido amplo, para 
questionar o sentido de representação na pintura icônica. Este valor equívoco mensura o 
desconhecimento acerca das imagens bizantinas que são imprescindíveis no contexto das 
transformações ocorridas na arte italiana do sec. XIII. Somente a partir de um estudo mais 
centrado nos conceitos que orientam o estilo oriental podemos, portanto,analisar os modos de 
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convivência deste com o novo estilo no cenário artístico em questão. Para tal, passamos a 
contextualização histórica e iconográfica da imagem de Subiaco. 
 
3.1.1 Contextualização histórica e iconográfica 
Para podermos compreender melhor o contexto da imagem de São Francisco em 
Subiaco é preciso lembrar que ela está atrelada a outra, muito próxima no espaço do 
Santuário, a do Bispo Hugolino, futuro Papa Gregório IX, representado no ato da consagração 
da capela de São Gregório (Fig. 6). A disposição desses dois afrescos é a seguinte: a figura de 
estudo encontra-se perto da porta de acesso à capela, enquanto a doBispo dentro desta, ao lado 
de uma janela central, à esquerda. 
 
Figura 6. Mestre de São Francisco(?), Bispo Hugolino consagrando a capela, 1228 -1229. 
Sacro Speco, Monastério Beneditino de Subiaco, Subiaco, Itália 
 
 
Nesse afresco (Fig. 6), Bispo Hugolino se debruça sobre a pedra do altar que contém 
um livro aberto no qual se lê: “Vere Locus iste sanctus est in quo orant”. Atrás do bispo estão 
dois homens, um deles com uma cruz e um livro, o outro com um capuz pontudo muito 
semelhante à figura retratada na entrada da capela, a qual possui a inscrição Frater Franciscus 
Isto não só assegura que a figura atrás do bispo pode mesmo ser São Francisco, mas também 
que ambas as imagens foram realizadas pelo mesmo pintor. Aos pés do oficial, “uma escrita o 




Gregorius olim episcopus Ostiensis qui hanc consecravit ecclesiam”
88
. Abaixo vemos ainda 
uma epígrafe que “declara que todas as pinturas datam do segundo ano do pontificado do papa 
(o tempo possível vai de 19 de março 1228 a 18 de março 1229), mas que a capela foi 
consagrada quando ele era ainda bispo de Ostia (isto é, antes de março de 1227)”
89
. Assim 
sendo, está evidente que as imagens foram realizadas após a morte de São Francisco em 3 de 
outubro de 1226, mas que a capela foi consagrada antes de 1227, talvez, ainda quando ele 
vivia. 
Voltemo-nos, então, aos motivos históricos que fizeram com que São Francisco fosse 
retratado no coração de um sacrário beneditino. O autor Arsenio Frugoni em Subiaco 
Franciscana, discorre sobre a íntima relação deste mosteiro com a Ordem Franciscana. Ela se 
estende até a morte do franciscano Clareno, em 1337, o qual recebeu refúgio em Subiaco e fez 
do monastério um “centro propulsor entre os franciscanos pauperis”.
90
 Pelo que sugere 
Arsenio no texto, esta relação entre o monastério beneditino e os franciscanos teve início com 
uma célebre visita de Francisco ao Sacro Speco.  
Acerca desta presença de São Francisco no monastério, muitas hipóteses foram 
levantadas por diversos autores. De acordo com o franciscano Cherubino Mirzio di Treviri, a 
data de chegada de Francisco a Subiaco foi em 1223, momento em que ele atravessou a região 
do Lazio para visitar seus discípulos. Durante esta travessia ocorreu, para o autor, o episódio 
narrado de várias fontes secundárias no qual São Francisco converte três ladrões
91
. Entretanto, 
o contexto da visita é outro para Wadding, em Annales Minorum, pois aconteceu em 1222 
quando São Francisco partiu de Roma para o Reino de Nápoles
92
. Já Henry Thode comenta 
que, seguindo uma antiga tradição, “Francisco, em 1222, por venerar o primeiro fundador do 
monaquismo ocidental, foi visitar o lugar no qual São Bento foi consagrado à serviço de Deus 
na solidão”
93
. Esta é a versão mais comum sobre a ida de São Francisco à Subiaco – narrada 
na hagiografia – e que descreve o momento em que ele rolou num espinheiro beijando e o 
bendizendo, num ato de comemoração à vitória do homem sobre a carne. As rosas do 
espinheiro são, ao mesmo tempo, símbolo da nova vida dada por São Francisco ao velho 
estado monástico endurecido. 
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São Francisco teria então encontrado seu amigo, Bispo Hugolino, em Subiaco, antes 
de março de 1227. Os motivos de tal encontro, muitas vezes foram associados à amizade de 
longa data existente entre os dois. Porém, por que tal encontro teria sido registrado nas 
paredes daquele monastério beneditino? Isto se deve, possivelmente, à comemoração posterior 
da consagração da capela, a qual se deu na presença de pessoas que haviam se tornado ilustres 
há pouco tempo:bispo Hugolino de Ostia, agora Gregorio IX e frade Francisco, recentemente 
canonizado. Ainda, segundo Arsenio, Hugolino tornou-se papa ao mesmo tempo que Subiaco 
havia ganho um novo abade, cujo nome era Lando. A capela, então, havia também sido 
afrescada para comemorar a própria elevação clerical
94
. Contando com que a imagem de São 
Francisco seja contemporânea àquela de Gregório IX
95
, estima-se que ambas foram realizadas 




À vista disso, a imagem de Subiaco foi realizada para comemorar a grande visita de 
São Francisco ao monastério beneditino. Trata-se, então, pelo que tudo indica, de uma 
imagem feita a partir de uma lembrança, o que contesta a hipótese de que a imagem tenha sido 
realizada enquanto São Francisco ainda vivia. No entanto, não descarta totalmente a 
possibilidade de que tenha sido realizada a partir da memória recente do pintor. À esta 
hipótese, Arsenio Frugoni se contrapõe, dizendo que o afresco pode ter sido feito, 
perfeitamente, anos depois, “por um pintor que não havia nunca visto Francisco em pessoa, ou 
o feito apenas sobre uma simples descrição da sua fama”
97
. Quanto ao empenho em trazer 
para a imagem a verdadeira feição do santo, Arsenio bem observa o fato de que o rosto de 
Francisco, tanto na imagem de ingresso à capela quanto naquela da consagração, é idêntico ao 
rosto do bispo Hugolino. Isto retira ainda mais qualquer hipótese de conformidade entre a 
fisionomia real e aquela da imagem
98
. Assim, não devemos tratá-la como um retrato porque, 
obviamente, não se trata do registro das feições particulares de uma pessoa específica.  
Especulações sobre imagens que guardam semelhança com a real aparência do santo 
são comuns, logo, não é um assunto que envolva apenas a imagem em questão. Isto porque 
muitos pintores tentavam, em alguns aspectos, seguir a descrição detalhada, física e espiritual, 
deixada na hagiografia de Tomás de Celano, que aliás conheceu São Francisco de Assis em 
vida: 
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Muito eloquente, tinha o rosto alegre e o aspecto bondoso, era diligente e incapaz 
de ser arrogante. Era de estatura um pouco abaixo da média, cabeça redonda, rosto 
um tanto longo e fino, testa plana e curta, olhos nem grandes nem pequenos, negros 
e simples, cabelos castanhos, pestanas retas, nariz proporcional, delgado e reto, 
orelhas levantadas mas pequenas, têmporas chatas, língua apaziguante, fogosa e 
aguda, voz forte, doce, clara e sonora, dentes unidos, iguais e brancos, lábios 
pequenos e delgados, barba preta e um tanto rala, pescoço fino, ombros retos, 
braços curtos, mãos delicadas, dedos longos, unhas compridas, pernas finas, pés 





Podemos dizer com isto que todas as primeiras imagens de São Francisco, realizadas 
logo depois da sua morte, enquadram-se na concepção de retrato, se considerarmos que ele 
também podia ser feito a partir da descrição de alguém que conheceu São Francisco 
pessoalmente. 
No entanto, notemos que o São Francisco de Subiaco se distancia, em alguns aspectos, 
da descrição feita por Celano. Enquanto ele é um homem pequeno, bruto e com olhos escuros, 
na imagem de Subiaco, como observa Chiara Frugoni, “não é só belo, mas com olhos claros e 
quase loiro, alto e esbelto”
100
. No entanto, atendo-se mais à feição de São Francisco na 
imagem, podemos concluir, assim como Thode, que a imagem apresenta outros elementos da 
descrição: “os traços do rosto magro e longo, com a fronte média, o nariz forte e direito, os 
olhos grandes sob a sobrancelha não espessa, a boca delicada de lábios finos, o pescoço 
magro”
101
. O mesmo autor ainda acrescenta que, devido ao fato dos pintores da época estarem 
ainda muito ligados aos “mosaicos do período precedente”, no caso o estilo bizantino, “o 
aspecto de São Francisco não é desprezível; é de uma singularidade evidente, talvez de uma 
majestade excessiva”
102
. Celano certamente não o descreve como um homem desprezível, mas 
a observação de Thode, pelo que tudo indica, contrapõe-se à hagiografia no que diz respeito à 
imagem que São Francisco tinha de si próprio: via-se como uma galinha pequena e negra
103
. 
Contudo, para eximir qualquer aproximação entre a real aparência de Francisco e a descrição 
de Celano, Chiara assinala o fato de estudiosos relatarem que Celano, ao descrever Francisco, 
acabam por repetir o retrato físico de outro santo, o de São Bernardo
104
. 
Além do mais, com o passar do tempo, tornou-se difícil verificar conformidades entre 
a descrição de Celano e as diversas imagens do santo, pois os restauros constantes sofridos 
pelas diversas imagens de São Francisco dificultam a comparação. A barba e o cabelo loiros, 
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por exemplo, que vemos tanto na imagem de Subiaco como nas de Cimabue (Figs. 5 e 14), 
podem ser consequência da ação do tempo ou de erros nos reparos. Deve-se ter em conta, 
ainda, que esta imagem pode ter sido feita a partir da figura de outro monge, anteriormente 
arriscado na parede de acesso à capela de São Gregório. Isto porque o cordão de Francisco, de 
forma muito estranha, está acima da linha da cintura do monge, dando-nos a sensação de que 
não faz parte da composição inicial do hábito. 
 
3.1.2  Aapresentação de São Francisco de Assis  
Como podemos perceber, toda a discussão em torno da imagem de São Francisco em 
Subiaco está relacionada ao desejo de ver registrado na imagem os verdadeiros traços físicos 
do santo, como também seu modo de ser. Ou seja, crê-se, na relação de representação da 
imagem figurativa, que a concebe como cópia da realidade, como mimese. No entanto, como 
já comentado nos capítulos precedentes, estas primeiras imagens de São Francisco realizadas 





 as tratam de fato como tal. Assim, por se tratar da imagem figurativa 
de um santo, lidamos com preceitos da pintura icônica em estreito diálogo com a antropologia 
visual da imagem cristã. Podemos até mesmo dizer que esta determina, até certo ponto, tais 
preceitos. Para revelar melhor a influência bizantina presente na imagem de Subiaco, 
procurarei agora, neste estilo, novos elementos para o estudo da imagem. Isto porque a ideia 
de representação, que guiou nosso olhar no subcapítulo anterior, é insuficiente, razão pela 
qual a ideia de apresentação será considerada. 
Na imagem de Subiaco, um São Francisco aparentemente tangível possui elementos 
mais icônicos. Podemos vê-lo como uma pessoa célebre e menos enigmática, como uma 
lembrança de quando ainda era vivo, através dos seguintes detalhes: o gesto da mão direita 
pode ser interpretado, ao mesmo tempo, como um convite para adentrarmos na capela de São 
Gregório e como uma evidência da  mensagem  inscrita no cartel, mantido na mão esquerda 
(neste lê-se a costumeira saudação de paz que ele proferia ao entrar em qualquer recinto: “Pax 
huic domui”). Além dessa dramaticidade nos movimentos das mãos, as linhas flexíveis da 
túnica lhe dão movimento e sua feição é tratada com detalhes: o nariz e a boca são bem 
desenhados; o cabelo e a barba possuem traços realísticos.  
Todavia, enquanto ícone, podemos ver São Francisco como um morto, 
"presentificado" pela imagem. Nele observamos algumas premissas formais bizantinas, 
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embora sem o nimbo e o fundo quase sempre dourado destes. São Francisco foi retratado de 
frente e com o habitual olhar fixo dos ícones, dirigido para o espectador. Seu ombro esquerdo 
é maior e está ligeiramente deslocado para frente, o que faz com que os olhos ganhem 
destaque. O corpo possui proporções alongadas que são acentuadas pelo capuz alto e pontudo. 
Como já mencionado, este prolongamento da figura assegura a tensão entre o céu e a terra nos 
ícones sagrados, além disso, o ritmo mais linear que volumétrico o deixa mais esguio e 
beneficia esta tensão.  
Voltando novamente para o mundo antigo, como já fizemos, vemos através da 
históriaque o ícone bizantino possui o caráter instável de toda e qualquer imagem, porém nele 
tal caráter é enfático. Para Belting este caráter instável da imagem se contrapõe às 
classificações que para os signos são determinantes: “as imagens fazem explodir as 
classificações que para eles (signos) são determinantes”
107
.Tal instabilidadese confirma de 
modo singular na visibilidade e invisibilidade das imagens que apresentam o corpo de Deus 
ou dos santos: uma  relação plástica paradoxal já presente na imagem memorial das sepulturas 
privadas. Para o mundo antigo, donde foi absorvida em grande parte a iconografia cristã, era 
valorosa a mediação entre o mundo terreno e o dos mortos (ainda mais para os gregos)
108
. Esta 
mediação era  realizada através da imagem do morto e tanto supria sua ausência corpórea no 
mundo terreno como a preservava para o outro mundo. Daí a importância da frontalidade do 
corpo na pintura icônica, ela intensifica a presença do ser divino a ponto de torná-la nula, de 
causar seu desaparecimento. Por isso a temos também por fantasmagóricas. Não se trata, 
devemos salientar, de imagens incorpóreas, desencarnadas, mas de uma contradição 
estabelecida a partir da carne, a partir do visível.  
O sentido de encarnação no cristianismo ou o “mistério da encarnação”, como 
denominado na liturgia católica, também é importante para apreendermos a condição do corpo 
divino. Trata-se, em síntese, de sacrificar o aspecto humano, de apagar sua aparência, porque 
esta já não corresponde mais ao ideal de outrora, quando a imagem do criador e da criatura 
eram conformes. A encarnação teria restaurado esta conformidade em Cristo como um 
homem, contudo, o mistério envolvia uma perda sacrifical. O homem, assim, novamente, foi 
privado da imagem ideal que o unia ao criador, embora uma promessa tenha restituído as 
chances de revê-la no futuro, num Juízo Final 
109
, como diz Georges Didi-Huberman. 
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Estes preceitos filosófico-teológicos se constituem, no que tange às imagens, num 
infindo paradoxo do ver e não ver. Um jogo no qual a ausência motiva o desejo, de acordo 
com Belting,  “de um substituto icônico da sua visibilidade anulada”
110
, mas sempre com a 
ressalva da sua imediata desaparição. Neste contexto, podemos nos remeter ao modo de 
apresentação de um tipo específico de ícone medieval, os aquiropoéticos, isto é, “imagens não 
feitas por mãos humanas”que procuram justificar e garantir a origem divina da imagem de 
Cristo. Somos lembrados por Didi-Hubermann que se trata de “objetos triviais, humildes em 
excesso, que só têm a mostrar o farrapo da sua matéria”
111
. Trata-se, na verdade, de imagens 
que revelam e ao mesmo tempo ocultam algo, que se constituem como uma promessa do 
visível. 
Sendo assim, na imagem de Subiaco São Francisco se apresenta, como toda figura 
realizada sob o conceito da imagem icônica. A palavra apresentar é usada aqui em 
contraposição à palavra  representar porque, embora a figura seja a de São Francisco de 
Assis, ela nos orienta para algo que ultrapassa a pessoa do santo. Certamente, em todas as 
imagens figurativas o sentido de representação pode e deve ser moderado, porém nas pinturas 
icônicas, de maneira singular, ele se torna inócuo. O que vemos no ícone bizantino ou nas 
imagens realizadas sob seu intento é a apresentação de um corpo, mas que simultaneamente 
aponta para o desaparecimento deste, para o seu aspecto fantasmagórico porque divino. Neste 
sentido, podemos conceber a apresentação dos corpos icônico também como aparições do 
metafísico. 
Devemos levar em consideração mais um aspecto da imagem de São Francisco em 
Subiaco: a remoldura. Interpreto-a, portanto, como um modo particular de ressaltar sua 
apresentação/aparição. O corpo do santo, como vemos, foi remoldurado quatro vezes, senão 
cinco, se contarmos a última faixa amarela que aparece somente do seu lado esquerdo. Estas 
molduras podem servir para evidenciar a presença de São Francisco no mosteiro beneditino, 
tornando-a ainda mais singular. Esta hipótese não pode ser descartada, no entanto, porque o 
corpo foi “perspectivamente” emoldurado. A moldura mais escura e distante o enquadra até a 
região dos quadris, as outras duas, até os joelhos e as últimas, o corpo inteiro. Pelo que tudo 
indica, a insistência nos enquadramentos resultou, então, da vontade de fazer com que São 
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Francisco surgisse de um fundo escuro que, aliás, é próprio dos ícones, embora aqui 




Deste modo, a imagem de Subiaco questiona, assim como tantas outras imagens, 
algumas facetas da pintura renascentista difundida pela clássica História da Arte. Ela nos 
mostra como a pintura bizantina, ou neste caso, de influência bizantina, lançava mão dos 
efeitos perspectivos, ainda que estes fossem sutis. Investir nestes efeitos para torná-los mais 
notórios, dependia das pretensões que se tinha sobre a imagem. No entanto, tais pretensões 
não se pautavam pela representação do mundo, como no Renascimento, e sim pela eficácia 
visual da imagem. É em razão desta que São Francisco irrompe, na imagem de Subiaco, do 
fundo escuro, como quem atravessa um corredor. Trata-se de uma aparição, de algo que se 
apresenta como um fato bruto, mas que carrega apenas o vislumbre de sua essência secreta. 
As molduras são como a manifestação da própria luz que traz de modo múltiplo a promessa 
do visível. No entanto, os fundos criados pelas molduras, os quais conduzem São Francisco ao 
primeiro plano da visibilidade, o da emersão, são os mesmos que o puxam e fazem com que 
ele trilhe o percurso inverso: o da imersão. Assim, o efeito das molduras evidencia a ideia de 
apresentação/aparição, a qual, por sua vez, corroboraa eficácia visual do ícone de São 
Francisco. Comento tal ideiaporque apenas por meiode preceitos próprios da pintura icônica 
podemos de fato apreendê-la, embora ainda haja os que a ela empregam preceitos da pintura 
renascentista, a qual se orientapela representação. Foi por esta equívoca orientação que 
estudiosos se guiaram nos estudosdo suposto “retrato” de São Francisco em Subiaco.  
 
 
Figura 7: Mestre de São 
Francisco(?), São 
Francisco, 1228 -1229. 
Fragmento. Sacro Speco,  
Monastério Beneditino 






Através da análise da imagem chego à conclusão que o São Francisco do Sacro Speco 
possui elementos de apresentação do santo que ainda a relacionam à arte bizantina. Tais 
elementos em relação aos da representação foram aqui comentados para que as primeiras 
imagens do santo sejam melhor compreendidas quanto à suposta rupturacom o estilo oriental e 
à influência do Franciscanismo na nova arte. Afinal, se uma nova espiritualidade surgiu, 
assentada em conformidades quanto à semelhança espiritual e imagética e, por isso, solicitou 
o retorno do sentidorepresentacional nas artes, este conviveu lado a lado com o conceito 
pictórico que o precedeu. Logo, se partimos de concepções equivocadas sobre a arte bizantina 































A imagem da capela Bardi na Basílica de Santa Croce em Florença, Itália (Fig 8),é um 
exemplo de ícone inspirado nas pinturas em madeira que ficavam sobre o túmulo de São 
Francisco de Assis. Realizada, provavelmente, no início da segunda metade do sec. XIII, ela 
fez parte da história dos primórdios do Franciscanismo e da chegada deste na cidade de 
Florença, numa Santa Croce ainda muito modesta. Em razão das características dos episódios 
narrados nas laterais, a imagem situa-se entre aquelas ilustrativas das primeiras biografias de 
São Francisco de Assis, principalmente da Vidas I, de Tomás de Celano
112
.Isto faz da tavola 
Bardi reflexo de uma sensibilidade muito próxima dos reais propósito do santo, próxima do 
que realmente impeliu as mudanças artísticas voltadas para a representação, as quais Van 
Marle e Thode se referem. Ou seja, trata-se de uma biografia que evidencia os feitos de São 




Figura 8:Escola Florentina. São Francisco e vinte cenas da sua vida, segunda metade do século XIII. 
Capela Bardi, Basílica de Santa Croce, Florença, Itália 
 
 
No entanto, ao lado de uma figuração mais envolta na acepção da nova arte, a tavola 
Bardi não deixa de figurar, do mesmo modo, um São Francisco que transcende o espaço de 
                                                        




ação dos homens. Assim como a imagem de Subiaco, a imagem central do santo foi 
realizadasob  preceitos da pintura icônica, ainda mais perceptíveis que naquela. Deste modo, 
veremos que a figura central do santo, claramente bizantina, convivecom as imagens do ciclo 
historiado inspiradas em Vidas I. 
Em verdade, o que veremos na tavola Bardi é uma curiosa fusão entre o antigo estilo e 
a nova arte. Mesmo o ícone central, traz uma evidência de que este já não poderia ser 
apresentado apenas mediante o conceito pictórico bizantino. Os estigmas de Cristo, marcados 
pela primeira vez no corpo de um homem comum, o de São Francisco de Assis, marcaram 
também as imagens dispostas a representarem o santo. Elesremetem ao sentido de encarnação, 
o divino expresso na carne, responsável pelas referidas transformações artísticas. Ou seja, nela 
vemos que a ideia de apresentação, presente noestilo icônico, mescla-se ao de representação, 
que orienta a nova arte incentivada pelo Franciscanismo. Contudo, embora a tavola tenha sido 
realizada trinta anos após o afresco de Subiaco, o sentido de representação e apresentação 
numa mesma obra se faz presente, certamente, em imagens contemporâneas a de Subiaco ou 
até mesmo anteriores a esta. Como exemplo, atavola de São Francisco de Assis em Pescia de 
1235 (Fig. 29). Deste modo, a data de realização das imagens ou a ordem que as exponho 
nesse trabalho, não informam a fusão do novo e do antigo num sentido progressivo.  
Na análise da tavola Bardiprocuro, então, evidenciara partir de elementos da própria 
imagem a presença e os modos de diálogo, de fusão ou de síntese entre os sentidos, 
contrariando argumentos, demasiadamente teóricos, que insistem na ideia de superação do 
estilo bizantino ou de ruptura instantânea e precoce com este, bem como a de conflito entre o 
novo e o antigo. 
 
3.2.1 Contextualização histórica e iconográfica 
A igreja de Santa Croce surgeno século XIII de modo muito modesto como 
assentamento dos Franciscanos na cidade de Florença. O espaço urbano onde se encontra era a 
periferia da cidade, lugar repleto de cabanas de madeira cobertas de palha e habitado por 
imigrantes, pessoas que vinham das montanhas, de várias partes da Itália e de outros lugares 
mais distantes. Eram pessoas humildes, na sua maioria, que vinham para Florença porque era 
uma cidade que já no início do duecento crescia rapidamente e se tornava uma rica e potente 
comuna. Como sabemos, devido à visão dos franciscanos sobre a pobreza, entendida como 
suprema virtude, eles se instalavam nas cidades, mas à margem dos centros históricos, ativos e 
ricos. Isto é, instalavam-se nos lugares que hoje chamamos periféricos. A despeito disso, não 




haviam sido ocupados por Ordens monásticas mais antigas e importantes até então, como a 
dos Beneditinos, por exemplo. 
Nos primeiros decênios do século XIII, época em que São Francisco vivia, Florença 
sediou uma grandiosa revolução cultural e social muito nova para as regiões da Itália (Lucca, 
Pisa, Pistoia, ) e para a Europa
113
. A burguesia surgia como uma classe popular que produzia 
riqueza com as próprias mãos, isto é, com seu talento e habilidade. Até esse momento 
histórico, isto havia parecido impossível, pois a nobreza feudal e os príncipes da Igreja, em 
posse de imensos terrenos, eram responsáveis pela tradição, pela cultura. Ou seja, haviam 
legitimado suas autoridades diante da sociedade. No entanto, esta gente nova, como a 
chamava Dante Alighieri, “que enriquecia com seu trabalho num breve giro de poucas 
gerações, descalça o antigo poder feudal e clerical, tornando-se protagonista da história”
114
. 
Essa mudança foi social, mercantil e política, mas sobretudo religiosa e espiritual, da 
qual, como sabemos, os franciscanos foram precursores, senão agentes. Eles chegaram à 
cidade de Florença ainda nos primórdios do movimento, no mesmo ano da canonização de 
São Francisco, em 1228, e tiveram subitamente um grande sucesso em meio à nova classe, 
como também entre o mais pobres. Provavelmente, isto se deva à conformidade existente 
entre os ideais desta gente nova e os ensinamentos proferidos pela Ordem. Um modo 
renovado de entender a mensagem cristã e de ensinar o Evangelho sem contrariar o Texto 
Sacro, mas o interpretando sobre uma nova luz.  
 De acordo com Saturnino Mencherini,podemos dizer que entre os ensinamentos de 
São Francisco, dois eram fundamentais para as mudanças sociais, econômicas e políticas na 
época. O primeiro fazia menção à humanidade de Cristo, pois Deus é onipotente, eterno e juiz 
dos últimos dias, mas seu filho foi sobretudo um homem: “Um homem que tomou o cargo da 
nossa humanidade, que conheceu nossa vida, portanto a humanidade de Cristo é um fato 
básico para o imaginário religioso do ensinamento Franciscano”
115
. Outro ponto fundamental 
e também revolucionário era a atitude otimista diante do mundo e dos homens que o habita. O 
mundo deixava de ser apenas o lugar do pecado, o vale das lágrimas, para ser junto com a 
sociedade um lugar da criação divina. Embora  repleto de contradições, o mundo real e os 
homens foram vistos, a partir daí, como sendo fundamentalmente bons, já que considerados 
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. A nova interpretação dada pelos Franciscanos, a qual se resumia em viver 
de acordo com a prescrição do Texto Sacro, significava uma injeção de otimismo e, com isto, 
uma maior disponibilidade das pessoas para agir e se engajarem na construção de um novo 
tempo. 
 A imagem de estudo, conhecida também como Retábulo de São Francisco de Assis na 
capela Bardi ou São Francisco de Assis e vinte cenas da sua vida, pode ser compreendida 
como um testemunho destas primeiras décadas do Franciscanismo. Na Santa Croce antiga, 
ainda muito pequena e humilde, a imagem foi colocada provavelmente no altar maior. 
Atualmente, sua localização em uma das capelas da Basílica, a Bardi, resultou da construção 
da nova Santa Croce, bem mais vasta, feita para hospedar grandes massas de fiéis. Ao longo 
dos anos e das alterações realizadas, a tavola sobreviveu a inúmeras mudanças de gosto 
quanto à decoração, ou seja, às obras e aos artistas. Como um ícone venerado, para os 




São Francisco de corpo inteiro, em pé e isolado, contornado ou não por um ciclo 
narrativo, segue um modelo muito comum de representação realizado, principalmente, na 
primeira metade do século XIII. Tal modelo, conhecido na Itália por tavola, possui referência 
no “ícone vita” ou “ícone no estilo novo” do Oriente e ganhou popularidade no Ocidente, 
especificamente,com a imagem de São Francisco.Logo após a sua morte em 1226 e, talvez, 
mesmo antes de sua canonização em 1228, sua imagem foi realizada em “retratos”
118
 de corpo 
inteiro, retratos esses nos quais São Francisco aparece isolado e, em bom número, circundado 
de cenas de sua vida (dossais historiados).Provavelmente, esse modelo se tornou popular com 
a imagem do santo porque ele motivou uma nova agenda de representação da sua própria vida 
que se adequou ao modelo de pintura eloquente oriental. A necessidade de tornar visível os 
estigmas nas mãos e pés também pode ser considerada uma hipótese para a popularidade do 
modelo, já que este mostra o santo de corpo inteiro. 
No início, estas“imagens-retratos” foram cultuados no primeiro espaço tumular de São 
Francisco, naBasílica di Santa Maria degli  Angeli, destinados ao culto dos peregrinose, 
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depois, no altar, como em Santa Croce
119
. São imagens que possuem um caráter móvel e, por 
isso, são realizadas em pequenas peças de madeira. Esta característica a distingue da pintura 
em afresco que é, como assinala Frugoni: “stesa su un medium immutabile e a destinazione 
pubblica come è il muro della chiesa, con regole proprie di articolazione per quanto riguarda i 
percorsi di lettura e lo spazio narrativo”
120
.   
Por ter um estilo muito bizantino, mais comum nas primeiras imagens de São 
Francisco, mas não somente nestas, a tavola Bardi foi atribuída a pintores da primeira metade 
do século XIII e início da segunda. Crowe e Cavalcaselle atribuem a imagem Bardi a 
Margarito D‟Arezzo, e Vasari a Cimabue
121
. A atribuição de Vasari a Cimabue é devida a 
uma possível conformidade, precoce, que a imagem teria com o novo estilo, já a de Crowe e 
Cavalcaselle a Margarito D‟Arezzo diz respeito a seu estilo bizantino, o qual os autores 
nomeiam, de modo depreciativo, de “grosseiro”: “corrispondono piuttosto a quelli di 
Margaritone o di altro pittore educato a quella brutta maniera”
122
. Com efeito, as atribuições 
dos autores à artistas dispares confirmam a duplicidade de estilos que a obra apresenta, já que 
as formas mais rígidas e solenes da pintura bizantina coexistem com as mais livres, próprias 
da nova percepção artística. 
Deste modo, o artista anônimo, realizador da tavola, certamente possuia formação 
bizantina, mas diante da nova espiritualidade e da agenda de representações da vida do santo, 
buscava a partir da sua cultura artística e dentro dos seus limites, outra concepção estética. Ele 
trabalhou na tavola provavelmente no início da segunda metade do duecento, uma data 
razoável seria 1250. Esta data foi estabelecida em razão do que se vê no retábulo da capela 
Bardi: episódios de um momento ainda muito efusivo do Franciscanismo que não foram 
conservados pela tradição
123
. Os episódios do retábulo estabelecem diálogos com textos 
hagiográficos que antecederam o de São Boaventura, principalmente com Vidas I  de Tomás 
de Celano
124
, o que confere exclusividade à tavola Bardi. Isto porque, segundo Chiara 
Frugoni, depois da norma de 1266, São Boaventura ordenou que fossem destruídas todas as 
biografias de São Francisco realizadas até então, como por exemplo: Vidas I e II, O Tratado 
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dos milagres e Legenda dos três companheiros
125
. Permaneceu, então, somente as Legendas 
Menor e Maior
126
escritas pelo “santo” que mandou suprimir as biografias anteriores, São 
Boaventura. Deste modo, a iconografia Franciscana, a partir de 1266, guiou-se por estas 
legendas: 
 
A história desta biografia, Vidas I, bem como das seguintes até 1266, teve 
suas peripécias. Depois do decreto capitular de São Boaventura que mandou 
suprimir todas as anteriores legendas de São Francisco, ela paulatinamente 
foi relegada ao esquecimento. Foi tão-somente em 1786 que os especialistas, 
Bolandistas, publicaram a Vida I, com base em manuscritos encontrados 




Embora os textos tenham sido perseguidos, as primeiras imagens de São Francisco de 
Assis não sofreram tal perseguição. Neste contexto, retábulos como o da Capela Bardi, com 
datação anterior ao decreto capitular, 1266, são exemplos iconográficos realizados aos moldes 
de Vidas I de Celano, a primeira biografia encomendada a pedido do Papa Gregório IX por 
ocasião da canonização de Francisco em 1228. Isto significa que elesapresentam fatos 
ilustrativos da vida de São Francisco representados pela primeira vez, seguindo os primeiros 
escritos, e outros, provavelmente, pela única vez
128
. Ou seja, eles possuem características e 
fatos figurados de formas inéditas, porque guiados pela primeira biografia, e exclusivos, pois 
depois foi a legenda de São Boaventura que os conduziu
129
.  
Neste contexto, é importante sabermos que Vidas I foi a legenda reconhecida por um 
movimento específico dentro do Franciscanismo, o dos “Zelantes” ou “Espirituais”. Este 
movimento era a favor da interpretação e vivência rigorosas da primeira Regra e do 
Testamento de São Francisco, o que os mantinham mais próximos do Franciscanismo de 
inspiração inicial. Divergentes destes, era o movimento denominado “Conventuais”,  
proponentes de uma linha bem mais suave de vivência dos fundamentos Franciscanos. 
Segundo a autora Judith Stein, Vidas I estaria mais próxima dos preceitos do primeiro grupo, 
já que esta foi a primeira legenda oficial, escrita na ocasião da canonização do santo em 1228, 
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com a qual os primeiros Franciscanos tiveram contato
130
. Aliás, o próprio Celano era um dos 
franciscanos que defendia o retorno às origens do movimento, então um “Zelante”. 
Contudo, é preciso esclarecer o motivo maior pelo qual assinalo as aproximações entre 
o retábulo e a hagiografia de Celano. Vidas I consiste num texto hagiográfico em que os 
milagres realizados por São Francisco não foram tão enfatizados quanto a dimensão 
"cristocêntrica" das atitudes do santo na sociedade e na igreja
131
 - analisando os episódios 
narrativos que contornam a imagem do santo, vinte são dedicados às passagens de sua vida 
que não contam com milagres e somente quatro são ilustrativos destes
132
. Ou seja, trata-se de 
uma biografia que reflete, sobretudo, a sensibilidade de São Francisco de Assis. A 
importância deste aspecto está no fato de que são estes sentimentos originários sobre os quais 
se assentam os argumentos dos autores, como Van Marle e Thode, quando estes defendem a 
participação do Franciscanismo nas transformações artísticas, na Itália do séc. XIII. A 
Legenda Maior de São Boaventura e o contexto do Franciscanismo no qual ela foi escrita, 
distante do inaugural, promove uma releitura da espiritualidade Franciscana que se distancia 
dos fundamentos que justificam as alterações no campo artístico, como veremos mais adiante 
na análise da imagem de Giotto. Com efeito, as legendas de São Boaventura também 
refletiram a sensibilidade Franciscana, no entanto elas evidenciaram sobremaneira a santidade 
de São Francisco, sendo ricas em informações quanto à vida espiritual e religiosa do santo. De 
outro modo, Tomás de Celano em Vidas I se preocupa em situá-lo no tempo e no espaço, 
evidenciando seus feitos na sociedade enquanto homem comum, porém imbuído pelo espírito 
divino. Em razão destes feitos, naturalmente, São Francisco foi nimbado com a auréola de 
santo, todavia, em Vidas I, a ação humana foi do mesmo modo nimbada, assim como o mundo 
e o homem. Este é um modo bem Franciscano de enaltecer a natureza ao identificá-la com seu 
criador, o que faz da filosofia do movimento precursora daquelas que concebem o divino na 
imanência. Seguindo o argumento de autores como Thode, certamente foi esta percepção 
idealizada do mundo e dos homens, que motivou a representação destes e não a percepção de 
santidade de apenas um homem que transcende seu espaço e os demais humanos, como sugere 
as legendas de São Boaventura. 
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Através da análise da tavola Bardi que se segue, pretendo mostrar o que há de 
essencial sobre a influência do Franciscanismo na nova arte. Sigo, assim, com a valorização 
dos argumentos dos autores sobre o tema, bem como com a demonstraçãodos modos de 
convivência entre o antigo estilo e o novo que emergia. 
 
3.2.2  Apresentação e representação de São Francisco de Assis  
A partir do que foi comentado, percebe-se quena tavola Bardi a nova sensibilidade 
artística se faz sentir a partir de um Franciscanismo muito inicial e autêntico, mas que  
convive com o estilo bizantino. Nela se estabeleceu um curioso diálogo entre o antigo e o 
novo, no qual o reconhecível ou inteligível da imagem representacional, presente no seu ciclo 
historiado, interpõe-se ao aspecto hermético da apresentação icônica do santo, presente no 
centro da tavola. Este aspecto híbrido faz dela um modelo das transformações ocorridas na 
cultura artística da época, o qual será melhor apreendido na análise das suas imagens que 
realizo a partir de agora
133
.  
Inicio pela imagem central de São Francisco que se encontra em pé e de corpo inteiro 
no centro. Trata-se de um tipo tradicional de pintura destinada ao culto e que se reporta ao 
Ícone Vita  bizantino, realizado de corpo inteiro. Neste tipo de ícone, o parâmetro de 
composição da altura do corpo é dado pela repetição – sete vezes – do tamanho da cabeça da 
figura
134
. O longo capuz pontudo, caído sobre o ombro esquerdo de São Francisco (Fig. 9), 
remete à divergência entre os dois grupos, os “Conventuais” e  os “Espirituais”. Segundo 
Frugoni, no século XV e início do XVI, a ponta do capuz em diversas imagens foi 
arredondada devido à discussão travada por anos entre estes grupos divergentes na Ordem. O 
capuz mais pontudo no hábito “evocava ao passado, os primeiros tempos heróicos dos 
companheiros e dos santos fiéis ao espírito da Regola primitiva”
135
, isto é, era associado ao 
grupo dos “Espirituais”.  
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Figura 9: Escola 
Florentina. São 
Francisco e vinte 
cenas da sua vida, 












Por tratar-se de uma imagem que guarda vínculos estreitos com a arte bizantina, as 
linhas da face são duras e lineares, os olhos são grandes e o bigode que contorna a região da 
boca se estende em linhas circulares até a altura da barba. O rico drapejado do hábito, cujo 
desenho também é duro, cobre na região da cintura o grosso cordão de três nós. As pernas são 
muito rígidas e longuíssimas na parte superior, os pés estão em posições diferentes e 
afastados. Como podemos perceber, a tavola Bardi, quando comparada à imagem de Subiaco, 
possui elementos mais característicosdos ícones bizantinos, entre estes se destacam os que dão 
maior imobilidade à figura, como as pernas rígidas, e o que acentuam o asceticismo desta, 
como as linhas duras e lineares da face, os olhos grandes e as penas longas. 
Na tavola, os estigmas recebidos por São Francisco de Assis estão presentes apenas 
nas mãos e pés, bem assinalados como manchas redondas e escuras, já a ferida do lado direito 
do peito, visível nas representações pela abertura no hábito, não é figurada no São Francisco 
da capela Bardi. A ausência desta chaga é próprio da iconografia Assisense
136
 que, por ser o 
lugar onde nasceu o movimento, vivenciou os primórdios deste e as discussões sobre a 
exposição dos estigmas nas imagens. Os primeiros Franciscanos tratavam esse assunto com 
cautela já que, segundo as primeiras hagiografias, o próprio São Francisco se preocupava em 
esconder os sinais dos cravos e a ferida sagrada no seu peito – “tinha muito cuidado em 
esconder estas coisas dos estranhos, e ocultava-as mesmo dos mais chegados”
137
. A 
reprodução dos estigmas, incluindo a chaga lateral, seria mais propagado nas imagens 
posteriores às da capela Bardi e de Subiaco. Como veremos nos próximos subcapítulos, a 
ênfase nestes está associado à propagação da Legenda Maior de São Boaventura, a partir de 
1266. 
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No entanto, na tavola Bardi, embora ausente a chaga lateral, as outras nos pés e mãos 
são bem evidentes, grandes manchas redondas e escuras, e por isso merecem nossa atenção. 
Elas se referem ao sentido de encarnação no cristianismo que restauram conformidades entre 
o Cristo e o homem. Tais conformidades, como vimos, motivaram a representação.São 
Francisco de Assis foi o primeiro homem que recebeu os estigmas de Cristo, posteriormente 
também os receberam, conforme as hagiografias, Santa Catarina de Siena, Santa Rita de 
Cássia e outros. Antes de São Francisco, então, não havia imagens nas quais os estigmas 
fossem figurados. Para pensarmos o que este advento representou para a arte, precisamos 




A encarnação restabeleceu a antiga similitude entre Criador e criatura com o 
nascimento e a morte do Deus cristão na terra. O verbo divino encarnado entre os homens deu 
às imagens acesso ao corpo do Deus que poderia ser representado como um homem, assim 
como o próprio homem poderia fazer parte das imagens religiosas. Esta relação pautada na 
semelhança entre os seres, divino e humano, consiste em um drama antropológico cristão, 
segundo Didi-Hubemann, pois se trata, num primeiro momento, com a expulsão do paraíso, 
da perda fatal de um estatuto originário, da perda da afinidade entre a imagem dos homens e a 
de Deus. A recuperação deste estatuto não viria de forma menos dramática e, até mesmo, 
trágica: “o filho de Deus, sua „imagem perfeita‟, se encarna e se sacrifica para redenção do 
gênero humano”
139
. O sacrifício da carne na cruz foi então, no contexto da encarnação, o 
acontecimento derradeiro de um propósito divino, de uma profecia da identidade entre Criador 
e criatura. A imagem deste sacrifício fundamenta o cristianismo, assim como os estigmas que 
operam como desdobramentos desta imagem sacrificial da carne. São Francisco, segundo 
relatos, carregou no seu corpo estes sinais do sacrifício de Cristo. Podemos, até mesmo, 
conceber o corpo do santo como suporte destes sinais, pois tanto o corpo estigmatizado quanto 
a imagem perseguiram a imitação do mistério da carne. Na prática, entre os cristão medievais, 
a similaridade entre os corpos de São Francisco e de Cristo ampliou-se a ponto de serem 
concebidos como unos. O acontecimento do recebimento dos estigmas foi interpretado como a 
reincidência da crucificação de Cristo, mas através do corpo de um homem, até então, 
comum.  
Esta profunda fusão dos corpos de São Francisco e de Cristo incitou a arte figurativa 
italiana à representação de ambos enquanto homens, assim como a de outros seres divinos, 
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Virgens Maria e anjos. Deste modo, os estigmas bem assinalados no São Francisco da tavola 
Bardi podem ser vistos como sinais do início da mudança de paradigma artístico, ainda 
marcados na imagem icônica do santo. Os estigmas mostrados nesta imagem icônica 
celebram, assim, a arte antiga, presente no estilo dessa figura central, mas, igualmente, o devir 
da nova arte, vislumbrado nas imagens que a contornam. 
Para melhor compreensão da copresença do novo e do antigo, passamos agora para a 
análise de algumas imagens que compõem o ciclo narrativo. Nelasveremos que os gestos dos 
personagens são visivelmente elaborados a partir da rigidez do traço bizantino, como se o 
espírito humano se esforçasse para brotar das imagens divinas orientais. Junto à questão 
formal, analisarei os modos como a sensibilidade Franciscana inspirava as transformações 
artísticas através, por exemplo, da emancipação do sentimento individual e das 
correspondências entre os seres divino e humano. 
 Inicio com a parte mais elevada da tavola que a coroa, a dos anjos (Fig. 10), a qual 
indica a missão evangelizadora de São Francisco como apóstolo de Cristo. O santo, 
representado de forma minúscula, e um cartel celeste aparecem entre os anjos, estes com as 




Figura 10: Escola Florentina. (Dois anjos), São Francisco e vinte cenas da sua vida, 
segunda metade do século XIII. Fragmento. Santa Croce, Florença, Itália 
 
Sobre esta inscrição, em uma leitura iconográfica, Frugoni a relaciona com duas 
passagens bíblicas: Mateus XVII, 5 e João I, 34. Na primeira passagem, a mão divina que 
desce do céu e segura o cartel, corresponde à voz celestial que em Mateus diz: “este é meu 
filho predileto em quem eu confio, ouçam-no”. Na segunda passagem, a confiança na 
mensagem transmitida é reafirmada na exclamação de São João Batista: “eu o vi e sou 
testemunha que este é o filho de Deus”. De fato, Tomás de Celano compara implicitamente a 
missão de São Francisco a dos apóstolos, pois como estes é também testemunha da verdade 




fatos da vida de São Francisco, os quais no retábulo Bardi são mais enfatizados que os 
milagres por ele realizado. Assim, o termo dogmata vitae é um chamado para a vida segundo 
a forma do Evangelho, tão proclamado por Francisco e mais tarde pelo movimento defensor 
do Franciscanismo de inspiração inicial.  
Como podemos observar, a estreita relação entre São Francisco e o Evangelho coroa a 
imagem da capela Bardi. O Texto Sacro que, em sua essência e finalidade, restabelece a 
relação de amor entre o Criador e a criatura, guiou os fundamentos básicos do 
Franciscanismo. Devido a isto, São Francisco é identificado na imagem como um novo 
apóstolo propagador do Evangelho. Os anjos, por sua vez, são apresentados de forma idêntica, 
numa relação de espelhamento, comum à pintura icônica que estima a padronização das 
formas, embora não a perpetue. As linhas da face são duras e a túnica, bem como a capa por 
cima desta, ricas em pregas realizadas em linhas contínuas e rígidas. Os olhos também são 
grandes e negros,  a boca de um vermelho intenso e a pele de cor escura - uma possível 
referência à passagem de São Francisco pela África. O corpo foi representado em perfil de 
três quartos e ligeiramente inclinado para frente. Aos braços falta mobilidade, pois foram 
ainda representados muito rentes ao corpo, contudo destes surgem as mãos que, embora  
tensas e contidas, revelam alguma expressividade. Elas são capazes, por exemplo, de 
indicarem a importância da mensagem e relacioná-las à figura minúscula de São Francisco no 
centro. 
A primeira cena da vida de São Francisco, que se encontra no lado superior esquerdo 
do dossel, refere-se a um evento que marca o início da sua vida espiritual, no qual eleé 
libertado pela sua mãe (Fig.11). Tomás de Celano em Vidas I narra o episódio em que o pai de 
São Francisco, Pietro di Bernardone, usando de atos violentos, tentou mudar o propósito do 
filho quanto ao voto de pobreza e opção pela vida religiosa. Para isto o prendeu em um lugar 
escuro, mas logo em seguida foi viajar e confiou a guarda à esposa, a mãe de São Francisco. 
Ela,que com ternura tentou convencer seu filho a mudar de opinião, viu que era inútil seu 




Logo no início da sequência que ilustra a vida de São Francisco, o pintor introduz uma 
imagem que, de acordo com a autora Judith Stein, é um caso sui generis na iconografia 
Franciscana
141
. E de fato é, pois o episódio em questão “Liberação da prisão” não aparece em 
outras tavolas, também anteriores à Legenda de São Boaventura, como a de Pescia (Fig.29), 
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por exemplo. Além disso, a imagem representativa deste episódio na tavola Bardi, contraria a 
narrativa dos primeiros textos hagiográficos (Vidas I e II de Tomás de Celano). Os contraria 
porque além da mãe e do filho também foi representado o pai de São Francisco, Pietro di 
Bernardone, que censura a atitude da esposa por libertar o filho. Ou seja, dois momentos 
distintos, o da libertação e o da crítica, foram condensados numa cena. Vale ressaltar que, 
embora o episódio apareça em ciclos narrativos posteriores, mais condizentes com as 
Legendas de São Boaventura, a crítica do pai à mãe não foi mencionada nos ciclos narrativos 
da vida de São Francisco posteriores a este. 
 
 
Figura 11: Escola Florentina. Fragmento (cena I - Liberação da prisão). São Francisco e vinte cenas da sua vida, 
segunda metade do século XIII. Fragmento. Santa Croce, Florença, Itália 
 
De acordo com Stein, os dois momentos distintos foram aqui condensados para 
enfatizar a oposição entre o comportamento da mãe e do pai diante da escolha do filho
142
. 
Porém, além de opor as naturezas dos pais, a imagem deixa explicita a irreverência da mãe ao 
desobedecer a ordem do esposo, ainda mais se nos atermos à época. Esta pode ser uma forma 
de evidenciar a participação da mãe, da mulher, na vida de São Francisco de Assis. 
Lembrando os argumentos de Thode, vimos que para o autor, São Francisco de Assis 
foi responsável pela emancipação do sentimento individual na época. Isto porque seu olhar 
benevolente para o homem, enquanto criatura divina, libertava-o, em parte, da antiga condição 
medieval, na qual sua imagem estava associada ao pecado e não a um Deus. Devido a isto, 
evidencia-se tanto na hagiografia quanto nas imagens sobre sua vida, a presença do homem 
comum, dos seculares, privilegiando os mais excluídos: doentes, pobres, camponeses, 
paralíticos. Entre estes “desmerecidos”, podemos incluir a mulher do contexto medieval. No 
entanto, na imagem em questão, não se trata apenas de figurar uma presença feminina, dando-
lhe uma visibilidade incomum, mas de mostrar uma mulher agindo por meio de um gesto 
                                                        




muito emblemático. Ela que ocupa posição praticamente central nesta primeira cena, aparece 
desamarrando as mãos do filho, libertando-o da sua antiga condição. Trata-se de um duplo 
gesto de insubordinação, da mãe e de filho, que evidenciam a emancipação individual de 
ambos: São Francisco desejava com ardor sua autonomia para viver conforme suas próprias 
regras, geridas por uma estrita interpretação do Evangelho. A mãe, compreendendo e acatando 
o desejo de São Francisco, impõe às ordens do marido o seu desejo de liberar o filho.  
Para o contexto artístico, o teor complexo desta imagem exige do artista habilidades 
concernentes à forma, à cor, à disposição das figuras. Ou seja, o relado calcado na ação dos 
personagens, impele o artista a dar movimento às formas rígidas, provenientes da sua 
formação bizantina. Deste modo, esforça-se para tornar os braços, as pernas e a cabeça mais 
livres do bloco compacto do qual são feitas as figuras icônicas. Mas, notemos que não se trata 
apenas de uma exigência expressiva reivindicada pelo singular desejo de cada personagem, 
mas de um sentimento maior e plural que orienta estes desejos e sua expressão. Este 
sentimento, o de emancipação do indivíduo, quer libertar o homem de uma antiga condição 
passiva no mundo. Inclusive, foi este sentimento que aproximou a figura do artista a do 
Criador divino. O status ganho pelo artista ampliou-se consideravelmente a contar desta época 
e não do Renascimento propriamente dito. 
A segunda imagem mostra uma passagem canônica (Fig.12). Nela, São Francisco se 
despoja das suas roupas quando seu pai lhe pede a renuncia da herança: “Despiu-se 
imediatamente, jogou ao chão suas roupas e as devolveu ao pai. Não guardou nenhuma peça 
de roupa, ficou completamente nu diante de todos”
143
. Na imagem, São Francisco aparece 
com o torso nu, parcialmente envolto pelas vestes do Bispo,e lançando seu rico traje. Este, que 
em imagens posteriores está sempre nas mãos de alguém ou jogado no chão, sem muito 
destaque, aparece de modo exclusivo, flutuando em meio a cena. 
 
 
                                                        




Figura 12: Escola Florentina. Fragmento (cena II – Renúncia aos bens).  São Francisco e vinte cenas da sua vida, segunda 
metade do século XIII.  Fragmento. Santa Croce, Florença, Itália 
 
Esta é uma passagem de grande profundidade dramática na hagiografia Franciscana, 
ainda mais porque a comovente cenase passou em praça pública. Podemos compreendê-la 
tanto em sentido amplo, na qual as vestes de São Francisco prefiguram um acontecimento 
para a História da Arte, quanto em sentido restrito, no qual elas se relacionam à adesão do 
santo à vida religiosa. Neste último, a força simbólica destinada às vestes de São Francisco 
pode ser concebida como sinal último da sua ligação com a vida secular. É notório na cena 
que sua adesão à vida religiosa é muito bem-vinda pela Igreja que, através do gesto do Bispo, 
não só acolhe São Francisco como o protege, sob seu manto, da ira do pai. São Francisco 
passa assim da família natural da imagem anterior à da Igreja. Em sentido amplo, podemos 
dizer que as vestes enunciam não só a antiga forma de vida do santo, mas os antigos modos 
medievais de relação entre Deus e o homem. Como vimos através de Thode, a nova relação 
estabelecida pelo Franciscanismo humaniza Cristo e diviniza o homem, ou seja, retoma a 
máxima do livro de Gênesis em que o homem foi criado à imagem e semelhança de Deus. É 
certo que, um corpo que se assemelha ao de um Deus, em aparência física e espiritual, deixou 
de ser o lugar do execrável para ser o lugar do louvável, do sublime e, por isso, merecedor de 
ser representado. Para o contexto artístico da época, podemos dizer que a cena se trata, entres 
outros entendimentos possíveis, de uma epifania, na qual as vestes que flutuam no centro 
prefiguram a aparição não só do corpo nu de um santo, mas de outros, homens comuns e seres 
divinos, ao longo da história da arte. 
Quanto à disposição dos personagens na imagem, estes foram colocados nas laterais 
para que, no centro deste, as vestes de São Francisco se sobressaíssem. Já as edificações 
aparecem ao fundo e são muito simplificadas. O espaço destinado ao céu é dourado, como 
aliás o é em todas as cenas da tavola 
144
. Esta é uma cor de fundo dos ícones bizantinos, 
alcançada, geralmente, com a aplicação de folhas de ouro sobre o suporte e que prefigura o 
espaço do sagrado,o qual não se identifica com o espaço terreno e nem, necessariamente, com 
o espaço celeste. Deste modo, na tavola Bardi, os espaços do terreno e do sagrado se 
misturam. Como vimos, o dourado que envolve o ícone central de São Francisco, expande-se 
para o ciclo narrativo e confere uma aura sagrada às cenas da vida terrena do santo. Esta 
inversão de valores, na qual o mundo é também concebido como sagrado, é um dos principais 
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legados deixado pela espiritualidade Franciscana à arte, pois, como defende Thode, não só o 
homem, mas o mundo, tornou-se um lugar idealizado e passível de representação.  
À título de observação, neste episódio a mãe de São Francisco aparece posicionada 
atrás de seu esposo, embora não mencionada no texto de Celano e incomum na iconografia 
tradicional. Infelizmente, devido à ação do tempo e subsequente deterioração da tavola, não 
conseguimos ver o gesto da mãe. Entretanto, só a sua presença na cena já demonstra, 
novamente, especial atenção à presença materna no início da vida espiritual de São Francisco, 
como vimos na imagem anterior. 
A representação da terceira cena é exclusiva da tavola Bardi (Fig.13). A presença dela 
pode ser justificada pela importância que os Espirituais atribuíam à imagem do Cristo, ou 
seja, pelo desejo de viverem numa dimensão cristocêntrica do Franciscanismo de inspiração 
inicial
145
. Trata-se da representação sobre a “Escolha do Hábito” de São Francisco. Segundo, 
São Boaventura, o santo traçou uma cruz sobre um manto que haviam lhe oferecido e este 
passou a ser, desde então, seu hábito 
146
. Já em Vidas I, Celano relata que São Francisco 
preparou uma túnica, áspera e pobre, que apresentava o sinal da cruz: 
 
Preparou depois uma túnica que apresenta o sinal da cruz, para afastar com 
ela todas as fantasias demoníacas. Fê-la muito áspera, para crucificar a carne 
com os vícios e os pecados. Fê-la muito pobre e mal acabada, para de 





Figura 13: Escola Florentina. Fragmento (cena III– Renúncia aos bens).  São Francisco e vinte cenas da sua vida, 
segunda metade do século XIII. Fragmento. Santa Croce, Florença, Itália 
 
Embora os textos dos hagiógrafos sugerem que São Francisco tenha feito uma cruz na 
túnica, na imagem o artista a fez na forma de uma cruz. Sobre isto, Stein observa que o artista 
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pode ter interpretado incorretamente o texto “tornando uma túnica na forma de uma cruz, em 
vez de uma túnica marcada com uma cruz”
148
. Contudo, parece que este foi um “erro” senão 
intencional e para melhor compreendê-lodevemos levar em conta que São Francisco sempre 
teve grande devoção à cruz , sendo que este momento na sua vida configura sua total adesão 
ao Cristo crucificado
149
. Devemos também pensar nas aproximações, reafirmadas em muito 
pela imagem e pela hagiografia, entre Cristo e São Francisco, mais especificamente, entre os 
seus corpos estigmatizados. Neste caso, vimos que Celano relacionou a crucificação da carne 
à túnica de tecido rude. Já na imagem, a relação foi entre os estigmas e a forma da túnica: 
vemos que o santo desenha com a mão direita o formato do hábito e, ao mesmo tempo, mostra 
o estigma na mão esquerda. Com isto, tudo indica que na relação, forma do traje em cruz e 
estigmas, uma alusão foi feita à São Francisco também crucificado. No entanto, esta ideia não 
seria tão evidente se uma cruz fosse desenhada no traje, visto que a proposta se intensifica 
quando São Francisco se veste com um hábito em forma de cruz. Como vimos na análise do 
ícone central, esta suposta crucificação de São Francisco, revelada pelo acontecimento dos 
estigmas, realçou a lembrança da encarnação divina, reiterada pelo próprio Franciscanismo. 
Ou seja, os estigmas em São Francisco puseram ainda mais em evidência a natureza humana 
de Cristo. Trata-se de um processo de simulações no qual o acontecimento dos estigmas, a 
reprodução de uma advento vivenciadono corpo de um homem, justifica a reprodução deste 
humano enquanto divino também na imagem. 
 Vale ressaltar que a presença da Igreja é constante nas cenas do ciclo historiado, 
representada pelo Bispo e por outros membros da cúria. São Francisco sempre demonstrou 
devoção e respeito à Instituição e este fato repercutiu na arte cristã em duplo sentido: por um 
lado, o Franciscanismo fazia da presença da Igreja uma constante nas representações da vida 
de Francisco e, por outro, a Igreja dava ao movimento e à arte que o representava sua 
chancela. Um exemplo dessa constante presença da Igreja podemos ver na cena em questão. 
Tomás de Celano em Vidas I relata que São Francisco preparou para si mesmo uma túnica, 
“preparou depois uma túnica”. O uso do advérbio “depois” na passagem nos leva a imaginar 
um tempo que decorreu entre a renúncia dos bens paternos, diante do Bispo, e o feitio da 
túnica. Deste modo, a presença do Bispo na cena é inesperada. Com isto, tudo indica que o 
pintor da imagem Bardi, contrariando a hagiografia, teria se preocupado em mostrar, assim 
como na Renúncia aos bens, a aprovação oficial eclesiástica na escolha do hábito Franciscano. 
Para o movimento, o qual se encontrava ainda em fase inicial, firmar-se como instituição 
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perante a sociedade exigia a chancela da Igreja, assim como também a exigia a arte mais 
expressiva que o movimento inspirava. Por outro lado, era importante para a Igreja ser vista, 
numa tavola de devoção, participando da vida espiritual de São Francisco de Assis. Afinal, 
como foi comentado, a Instituição tinha grande interesse no trabalho que o movimento 
realizava nas cidades, assim como na empatia entre este e o povo.  
Por meio da representação da vida de São Francisco de Assis na tavola Bardi conclui-
se que os fundamentos do Franciscanismo incitaram, de modo evidente, um tipo de figuração 
no qual a força das ações e dos gestos é solicitada. Deste modo, devem ser considerados os 
argumentos dos autores Van Marle e Thode, que veem a proposta Franciscana como essencial 
para o novo momento artístico. Contudo, esses argumentos serão revistos e aprofundados na 
análise da imagem de Giotto (Fig.23). 
Quanto às afinidades entre o estilo bizantino e o novo que surgia,podemos presumir o 
seguinte: se ambosarticulam-se ou convivem na tavola Bardi, o antigo e o vislumbre de outro 
que surgia, não existem motivos para assumirmos o discurso de Argan, que preconizaa 
superação do antigo, ou os de Marques e Van Marle que falam de superação e ruptura precoce 
com aquele. Percebemos com a análise que os novos sentidos artísticos, quando não apenas os 
sinais destes, se considerarmos o advento dos estigmas, podem ter sido reelaborados pelo 
antigo estilo, o que confirma o argumento de Burckhardt. Contudo, os estilo bizantino e o 
iminente não estão em conflito na imagem, ou seja,não se confirma a existência da “luta” 
comentada pelo autor. Pelo contrário, o que percebemos na tavola Bardi é a tentativa de fusão 
ou de reelaboração do novo a partir do antigo, tentativa esta ainda mais completa na obra de 
























3.3Nossa Senhora com o menino Jesus, quatro anjos e São Francisco na Basílica inferior 
de Assis 
 
Diferente das imagens de Subiaco e da capela Bardi, o afresco de Cimabue, Nossa 
Senhora com o menino Jesus, quatro anjos e São Francisco na Basílica inferior de Assis (Fig. 
14), está integrado à arquitetura interna de uma igreja. Pelo que tudo indica, no passado, ele 
fazia parte de um conjunto de afrescos, todo realizado por Cimabue, no transepto norte da 
Basílica inferior. Afrescos como este, vinculados a um espaço arquitetônico, fazem parte de 
um fenômeno típico do século XIII Ocidental, século que testemunhou a elaboração contínua 
de diversas formas de apresentação ou de exposição das imagens. Além disso, como sabemos, 
a região da Toscana na Itália foi o lugar apontado por alguns autores, donde emergiu com 
maior intensidade uma busca sutil, mas contínua, por técnicas empenhadas na figuração do 




                                                        





Figura 14:  Cimabue, Nossa Senhora com o menino Jesus, quatro anjos e São Francisco, 1301/1302.  
Transepto setentrional. Basílica inferior de Assis, Itália 
 
A emersão dessa nova forma de figuração pressupõe, naturalmente, um movimento de 
translação a partir do bizantino e, neste processo, artistas vivenciaram um período entre estilos 
que foi a expressão de um acontecimento mais amplo concernente à antiga espiritualidade, 
ainda associada ao mundo divino, e à nova, associada ao mundo natural. Por isso, podemos 
conceber a arte deste momento também como expressão de um período entre mundos. Um dos 
fatos, por exemplo, que nos oferece a dimensão da complexidade  do período é o status 
atribuído ao artista, inconcebível desde a alta Idade Media, pois as imagens religiosas 
passaram a ser realizadas através do seu olhar e não mais pelo suposto olhar do divino
151
. No 
entanto, embora artistas como Cimabue expressassem seu olhar através de uma figuração mais 
encarnada, traziam consigo ainda a formação na tradicional arte bizantina, ou seja, numa arte 
mais transcendente e direcionada pelo suposto olhar do divino, como também vimos no 
exemplo da tavola Bardi.Contudo,a escolha para análise deste afresco de Cimabue não se 
justifica por ser mais um exemplo do contexto histórico e artístico, mas porque evidencia uma 
fusão ainda mais integrada entre o novo e o antigo do que aquela observada na tavola Bardi. 
Ou seja, elementos mais representativosencontram-se ainda maisimplicados ou envolvidos 
com uma imagem imersa em pressupostos da pintura icônica. Naturalmente, este atributo do 
afresco de Cimabue não se relaciona com a data de sua realização (1301-1302), em tese 
                                                        




superiorà da tavola Bardi (início da segunda metade do século XIII). Como dito 
anteriormente, a data de realização das imagens de estudo não supõe o grau de envolvimento 
ou fusão entre o bizantino o novo conceito pictórico. Isto porquedurante o contexto artístico 
que, como podemos imaginar, estende-se para além do recorte do séc. XIII, a presença do 
antigo e do novo numa mesma obra, mais ou menos articulados, fez-se sentir em diversas 
obras de momentos variáveis. Porém, em obras como a de Cimabue, nas quais o estilo 
bizantino e o interesse na representação encontram-se ainda mais integrados, torna-se mais 
clara a incongruência dos argumentos que defendem rupturas e superações com o antigo 
estilo, preconizados por Argan, Marque e Van Marle. 
 
3.3.1 Contextualização histórica e iconográfica 
No triângulo formado pela Toscana, Umbria e Lácio e que tem como cidades 
principais Florença, Roma e Assis, Cimabue viveuos últimos anos do medievo nas regiões da 
Itália, final do século XIII
152
.  Neste momento, a burguesia, muito inquieta, aumentava sua 
forçae buscava novas formas de expressar sua atuação nas comunas.Em relação aos 
franciscanos, estes jáestavam com alguma experiência acumulada e moviam, cada vez mais, 
as consciências tanto pela potência que emanava da sua temática quanto pela influência por 
eles exercida.A Igreja, na esteira de tais acontecimentos, também se modificava. Dentro de 
seus limites dogmáticos, tornava-se gradativamente mais próxima do mundo laico, uma vez 
tendo o Franciscanismojustificado sua união com aquele. Devido a isto, neste momento houve 
papas (Gregorio X e Nicolau III) que se comportavam como senhores temporais em assuntos, 
por exemplo, referentes à Cúria Romana e à transferência de Latrão para o Vaticano. 
Podemos imaginar que a arte representativa da Igreja, neste contexto, deixava de ser a 
clássica bizantina, pois o clero ansiava por uma arte mais atenta às modificações culturais 
também por ele vivenciada. No contexto do final do século XIII, a escolha de Cimabue para 
realização da parte decorativa da Basílica de Assis foi precisa. Ele, um artista embora formado 
na tradição da pintura bizantina, era um dos que se alinhava às novas tendências em Roma, 
inclusive, à escultura de Nicola Pisano, considerada romana clássica. De acordo com 
Ferdinando Bologna e Roberto Longhi, este convite foi provavelmente devido à iniciativa de 
um verdadeiro promotor da nova tendência, o cardeal Gian Gaetano Orsini, depois Papa 
                                                        







. Orsini, assim como Cimabue, era muito próximo dos franciscanos e, além 
disso, era um connoiseur, um homem muito experiente em assuntos relacionados às artes 
154
.  
Cimabue que no momento era um representante da nova tendência artística foi, então, 
convocado por Orsini para realizar a decoração das Basílicas, inferior e superior, de Assis. 
Autores como Sindonia acreditam que a imagem de estudo, Nossa Senhora com o menino 
Jesus, quatro anjos e São Francisco, foi um trabalho teste que levou o artista a ser convidado 
para a decoração pictórica desafiante da abside e do transepto da Basílica superior, já que 
mostrou um nível elevado de suas habilidades
155
. Porém, devido à falta de documentação 
sobre as datas, outros autores, como Silvestro Nessi, defendem que este afresco foi um dos 
últimos, quando não o último trabalho de Cimabue em Assis. Terminado o trabalho na 
Basílica superior, iniciou outro no transepto norte da Basílica inferior (Fig. 15), na qual 







A interrupção, pelo que tudo indica, deveu-se a novos projetos da Igreja sobre a parte 
estrutural e decorativa das Basílicas. Para que os novos projetos fossem atendidos, a 
decoração pictórica do transepto norte da Basílica inferior, provavelmente toda ela realizada 
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por Cimabue, foi substituída por outras imagens. Um novo pintor, Giotto, decerto aluno de 
Cimabue, considerado mais hábil no cumprimento do novo estilo, assumiu os trabalhos de 
"redecoração". Assim, um ciclo historiado sobre a infância de Cristo cobriu, praticamente, 
todo o referido transepto. 
Embora as imagens de Giotto tenham suplantado as antigas, algumas poucas imagens 
de Cimabue permaneceram como, por exemplo, a de estudo (Fig. 16). No entanto, para que 
outra decoração “giottesca” se sobrepusesse, recortes também foram feitos na própria obra 
em questão. À esquerda da Madonna havia outro santo que muitos acreditam ter sido uma 
imagem de Santo Antônio, outro celebre franciscano canonizado depois da morte do 
fundador da Ordem
157
. De fato, quando imaginamos o afresco composto pelos dois santos 
nas laterais do trono, ele ganha maior equilíbrio compositivo e São Francisco não fica tão 
deslocado em relação ao grupo que compreende a Maria, o menino e os quatro anjos.  
 
 
  Fig.16:Transepto norte, Basílica inferior de Assis, Itália 
 
Já que boa parte das imagens de Cimabue foram substituídas pelas de Giotto, podemos 
interpretar a guarda deste afresco, mantido no transepto ao contrário dos outros, como um 
sinal de grande respeito e admiração
158
. Talvez um possível diálogo com as novas imagens de 
Giotto tivesse poupado o afresco de Cimabue, mas este não parece ser um motivo razoável, 
pois aparentemente não há relações significativas entre o afresco e o tema do ciclo historiado 
sobre o início da vida de Cristo. Aliás, trata-se de um afresco contemplativo, de devoção, 
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diferente dos demais que compõem o ciclo de Giotto, os quais também podem ser 
consideradas de devoção, mas não apenas, pois se trata de imagens que estão vinculadas a um 
espaço arquitetônico e que formam com este um programa narrativo destinado à doutrinação 
dos fiéis.  
Afora os motivos pelos quais o afresco de Cimabue foi ali mantido, trata-se de uma 
imagem demonstrativa da latente tensão existente entre o respeito às antigas tradições e um 
renovado olhar para o mundo. Nela, a explícita formação bizantina do pintor, de grande 
abstração religiosa, convive com outra mais corpórea. Como exemplo do estilo bizantino 
presente no afresco em questão, tomamos a figura icônica de São Francisco, de inegável 
caráter espectral, ao lado de Nossa Senhora entronizada. Ela possui relações históricas com 
uma imagem tumular do santo, mais antiga, também atribuída a Cimabue. Segundo autores 
como Alessio Monciatti, São Francisco na imagem de estudo, ao menos em referência 
tipológico-iconográfica, possui ligação estreita com outra no Museo di Santa Maria degli 
Angeli em Porciúncula 
159
. Trata-se de uma “tavola” com a efígie do patriarca Francisco que 
serviu para cobrir o nicho onde durante dois anos repousou seu corpo (Fig.17). Isto é, trata-se 
de uma típica imagem sepulcral ou memorial realizada no íntimo da antiga cultura visual 
cristã.   
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Figura 17:  Cimabue, San 
Francesco, 1270/1290 (?), 
Santa Maria degli Angeli  
Museu de Porciúncula, Itália 
 
Figura 18: Cimabue, Nossa 
Senhora com o menino Jesus, 
quatro anjos e São Francisco, 
1301/1302. Fragmento. 
Transepto setentrional. 















Como vimos anteriormente, imagens como esta possuem peculiaridades históricas, 
justificadas pela função que cumpriam: o de mediação entre o mundo terreno e o dos mortos. 
No que tange aos aspectos formais, devido à função que estas imagens exerciam, o sentido 
representacional não era valorizado. Ou seja, não havia preocupações rigorosas acerca do 
registro fiel da fisionomia da pessoa morta. Sabemos que a pintura icônica, de modo geral, 
nutriu-se desse conceito e, deste modo, o pintor fez o estilo desta imagem tumular de São 
Francisco reencontrar sua origem mais remota. 
Por meio dessa aproximação com a imagem sepulcral, firma-se a influência bizantina 
da imagem de estudo, já que a semelhança entre ambas é realmenteverificável, apesar de 
algumas sutis, mas importantes diferenças: na imagem do museu de Porciúncula (Fig.17) o 
corpo e a cabeça são mais alongados, formas que nos ícones bizantinos demonstram a 
emancipação ascética do ser apresentado. No entanto, ao contrário das clássicas imagens 
icônicas, em ambas as imagens podemos vislumbrar a figuração de alguns aspectos 
fisionômicos de São Francisco descritos por Tomás de Celano em Vidas I. Tais aspectos são 
um pouco mais perceptíveis na  imagem de estudo (Fig.18).  
Esta busca pela expressão mais coerente à real aparência do santo, a qual já aponta 
para as mudanças no contexto artístico da época, será melhor demonstrada no próximo 
subcapítulo. Por se tratar de um pintor com raízes na tradição bizantina, mas que se propõe a 
experimentar as novas tendências artísticas, no afresco podemos verificar como as novas 
formas surgiam, se elas se impuseram sobre o antigo, como defendem alguns dos autores, ou 
foram reelaboradas no próprio seio da pintura bizantina. 
 
3.3.2  Fusão da antiga na nova arte 
No afresco de Cimabue, presente no transepto norte da Basílica inferior de Assis, São 
Francisco aparece deslocado, fora do espaço delimitado pela base do trono da Madona e no 







De modo diverso, ele tem seus pés descalços sobre aquilo que poderia ser um 
gramado. Ele possui os estigmas nas mãos e nos pés, o nimbo e a chaga que está à mostra do 
lado direito do peito (contrariando a usual iconografia Assisense). São Francisco nesta 
imagem não possui a elegância e o asceticismo da imagem de Subiaco (Fig.5) e da imagem 
central da tavola Bardi (Fig.8), a figura é curta e mostra força física. Contudo, não podemos 
dizer que esta imagem está totalmente distante dos preceitos da pintura icônica.  Pelo 
contrário, a forma como foi posicionado ao lado da virgem e o fundo azul escuro dão-lhe a 
aparência espectral, típica dos ícones bizantino. De fato, fora do espaço do sagrado, 
compartilhado por Maria, o menino Jesus e os anjos, São Francisco parece ter sido figurado 
como um ser entre o mundo terrestre e o divino.  
Assim como outros artistas da sua época, Cimabue possuía uma vertente espiritual. O 
artista transmite nas pinturas a angústia que se origina de uma consciência da impossibilidade 
de alcance, entretanto não a faz através da impessoalidade hierática bizantina. Muitas vezes, 
como observa Sindona, Cimabue trabalha com o inacessível justamente na figura humana que 
se mostra iluminada por flashes, é intensa e por isso substancialmente dramática. Entretanto, a 
imagem carrega um traço ecumênico próprio do ícone bizantino – diverso da pessoalidade – 
pois “não adere completamente à nova instância individualista, sendo que cada gesto 
 
 
Figura 19: Cimabue, Nossa Senhora com o 
menino Jesus, quatro anjos e São Francisco, 
1301/1302. Fragmento. 










O espaço azul escuro no qual está São Francisco é abstrato, não sabemos nada sobre o 
“onde”, pois a figura não participa da contingência material, temporal e espacial. Isto o 
transfere para o campo enigmático e impenetrável do sagrado, portanto, para a ordem do que é 
coletivo, absoluto, o que nos impossibilita de nele pressentirmos um drama por demais 
associado ao indivíduo Francisco. Em outras palavras, poderíamos dizer que se trata de um 
drama ainda não encarnado. Seu semblante nos remete, de modo geral, àqueles típico da 
Maestà (ícones marianos) e ao da própria Madonna que ele acompanha. O sofrimento neles, 
ainda que presente, não domina a expressão, antes é contido pela placidez conferida à 
qualidade do que é sagrado.  
Contudo, precisamos analisar com mais rigor como Cimabue procura se aproximar da 
nova instância individualista, contrariando, mesmo que de modo sutil, a vertente icônica. 
Começo pelo tipo físico de São Francisco que, como verifica Frugoni, segue em partes a 
descrição, aqui já comentada, que Celano faz do santo
161
. Ou seja, o pintor em verdade 
desejou também representar São Francisco como um homem comum, quando seguiu a 
descrição do hagiógrafo. Seguindo a descrição deste, São Francisco foi então representado 
como um homem de estatura baixa que possui cabeça redonda, testa plana e curta, olhos 
negros e medianos, cabelos castanhos, pestanas retas, nariz delgado e reto, orelhas levantadas 
e pequenas, têmporas chatas, lábios delgados e dedos longos
162
. Embora alguns aspectos da 
descrição sejam incompatíveis com a imagem - barba negra, ombros retos, braços curtos e 
pernas finas – o pintor esmerou-se na observação desta em grande parte. Assim procedendo, 
certamente não conferiu a São Francisco a elegância e o asceticismo da imagem de Subiaco e 
da imagem central do santo na tavola Bardi, por exemplo. Estas não são características da 
figura icônica, ainda mais no que diz respeito à baixa estatura e a demonstração dealguma 
força física. Geralmente, a emancipação ascética das figuras icônicas são determinadas pelo 
corpo esguio, pelo rosto alongado, não por cabeças grandes e redondasque possuem orelhas 
levantadas. Para além do que confere à descrição de Cimabue, na imagem o hábito de São 
Francisco  exibe uma  certa leveza e transparência que nos deixa vislumbrar algum 
movimento das pernas, principalmente da esquerda, através dos joelhos levemente dobrado. 
Se repararmos nos tipos icônicos de Subiaco e da tavola Bardi, vemos que na primeira o 
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hábito é muito denso para verificarmos o movimento das pernas e, na segunda, as pernas são 
visivelmente rígidas. Outro diferencial em relação ao arquétipo bizantino é o temperamento 
um tanto quanto melancólico que Cimabue confere a São Francisco. Seus olhos expressam 
abatimento, são fundos e principalmente o direito é menor e mais combalido. De fato, São 
Francisco durante anos foi seriamente acometido por uma doença nos olhos e esta pode ter 
sido uma forma de assim representar seu sofrimento físico. O abatimento é também 
perceptível no modo como a boca foi representada, marcada nas laterais, conferindo ao 
personagem um certo esmorecimento. O mesmo se manifesta nos ombros que são caídos e 
ligeiramente deslocados para frente. Em contraposição a este abatimento que se manifesta na 
parte superior do corpo do santo, na parte inferior, as pernas são fortes e bem torneadas. 
Esta fusão dos preceitos da pintura icônica e representativa que tento demonstrar é 
muito homogênea em artistas como Cimabue, diferente da tavola Bardi. Seguramente, 
qualquer sugestão de ruptura entre ambos ou de superação do bizantino é inviável, ainda mais 
quando esta é avaliada na imagem. Mas agora levarei a questão para o espaço compreendido 
pela Nossa Senhora com o menino Jesus e os anjos. Neste o assunto se torna ainda mais 
veemente porque nele identificamos modificações concernentes às mudanças ocorridas na 
própria pintura icônica, a chamada “pintura viva” bizantina, mencionada no subcapítulo A 
reelaboração e assimilação da arte bizantina. 
Maria que traz em seus braços o menino Jesus ou o menino Deus é denominada, na 
cultura e arte bizantina, por Theotókos, que em tradução literal do grego significa “portadora 
de Deus”. Trata-se, assim, de um termo que reconhece Maria como mãe de Cristo e, ao 
mesmo tempo, como um tipo clássico de imagem icônica. Cimabue figurou o ícone 
Theotókosentronizado e em perfil de três quartos, uma raridade na tradição da pintura de 
ícones, porém assumida a partir do séc. XI no Oriente pelos pintores adeptos do novo estilo 
(pintura viva)
163
. Ele deixou à mostra as laterais do trono, dando a este e à Madonna maior 
visibilidade e volume, amenizando, assim, a frontalidade e a imobilidade típica das figuras 
icônicas. O modo como Maria e o menino Jesus foram apresentados é também próprio do 
novo estilo oriental. Isto porque o manto da Virgem é mais volumoso e repleto de dobras mais 
flexíveis, além disso, sua cabeça está inclinada para o filho, enquanto este toca seu manto e a 
observa. Nos ícones mais antigos não era comum este contato visual e gestual entre mãe e 
filho e, quando havia, apenas um deles expressava alguma aproximação. Também muito 
típico dos ícones no estilo novo é Cristo representado como um bebê (Fig. 20). Porém na 
                                                        




imagem de Cimabue, embora o corpo tenha sido infantilizado, a feição da criança ainda é a de 
um homem adulto pequeno, como assim eram figurados nos ícones antigos. O semblante de 
Maria, que também segue a orientação bizantina, é plácido, no entanto, não deixa de 
expressar, assim como o de São Francisco, uma certa melancolia. Este espírito melancólico, 
pressentido nos personagens, também se insere no contexto das discussões acerca da 
expressão das emoções do ícone na “pintura viva”. Tratava-se de transmitir aos seres divinos 
emoções humanas, como o sofrimento, que é recorrente no mistério da encarnação, e ao 
mesmo tempo de demonstrar o domínio sobre este sofrimento, conferindo aos seres dignidade 
no infortúnio
164
. A melancolia é, assim, identificada nos personagens em razão do sofrimento 
gerado pela perda sacrificial do Cristo e da aceitação deste sofrimento em nome de um 
propósito divino. Por isso, neles vislumbramos a presença de um sofrimento que não envolve 




Em relação aos quatro anjos ao redor de Maria, estes também foram figurados em 
perfil de três quartos, voltados para o trono. Este é tocado não só com as mãos, mas com os 
corpos dos anjos, como se eles o abraçassem. Anjos que guardam o trono são comuns na 
clássica pintura bizantina, mas nela eles não o tocam, já os do “ícone no estilo novo” 
                                                        







Figura 20: Cimabue, Nossa 
Senhora com o menino Jesus, 
quatro anjos e São Francisco, 
1301/1302. Fragmento. 
Transepto setentrional. 






expressam intimidade e afeto por aquele. A suas disposições no trono foram realizadas 
segundo a usual perspectiva inversa da arte antiga: os dois anjos detrás são maiores que os da 
frente. Isto porque, como informa Père P. Floriensky, a “representação” na imagem antiga não 
era pensada como uma cópia do mundo, assim concebida a partir da verossimilhançada 
perspectiva renascentista. A representação na arte bizantina aponta para o original, o mundo, 
como seu símbolo, isto é, para seu sentido interno e não externo
165
.  
Contudo, algumas característica dos anjos denotam inovações que já não se 
apresentam no âmbito do “ícone no novo estilo” bizantino. Por exemplo, as feições e os 





suas asas são muito trabalhadas em nuances de cores e pinceladas que as tornam menos 
esquematizadas; são visíveis o desenho das penas que compõem as asas (Fig.22). Suas 
túnicas, assim como a de São Francisco, são diáfanas, suaves e movimentadas, revelando o 
desenho, principalmente das pernas, através delas.  
Diante do que foi analisado na imagem, verificou-se que a participação da arte 
bizantina foi efetiva no processo em que a pintura italiana assumia novas disposições. Isto se 
cumpre seja no que diz respeito às modificações sucedidas no âmago da pintura icônica no 
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Figura 21:  Cimabue, Nossa Senhora com o 
menino Jesus, quatro anjos e São Francisco, 
1301/1302. Fragmento.Transepto 
setentrional. Basílica inferior de Assis, Itália 
 
Figura 22:  Cimabue, Nossa Senhora com o 
menino Jesus, quatro anjos e São Francisco, 
1301/1302. Fragmento.Transepto setentrional. 





Oriente, com a “pintura viva”, seja quanto às influências externas  recebidas e porela 
reelaboradas no Ocidente, como argumenta Burckhardt. A propósito, a maioria dos autores 
que tratam do contexto artístico ao qual me dedico, alguns aqui mencionados, ignoram ou 
desconsideram o que informa Hans Belting:que artistas no Oriente se ocupavam também com 
uma pintura mais eloquente ou vivadesde o século XI. Nota-se que elas foram de suma 
importância porque conferem ao bizantino um papel até então ignorado no contexto das 
transformações artísticas no ocidente. Quando a consideramos, seu desempenho no cenário 
artístico parte de uma atuação mínima, quando o tomam como um estilo que teria sido 
superado, para uma atuação máxima, na qual novos sentidos também eram dados à 
representação pictórica no Oriente.Ou seja, se a própria pintura bizantina havia desenvolvido 
um conceito diferente de figura com o qual o Ocidente teve contato e, desta forma, cooperado 
com as transformações ocorridas na cultura artística ocidental, não existe, de fato, o porquê de 
concebermosa ideia de ruptura ou superação, muito menos imediatas ou precoces, entre o 
novo e o antigo. Ao contrário, eles se conciliaram,do mesmo modo que a nova 
espitiritualidade noFranciscanismo se conciliou à antiga e não a dominou ou a superou.Na 
imagem de São Francisco de Assis, ao lado da Madona,podemos apreender alguma tensão 
entre o registro do indivíduo Francisco e o icônico, entre a impessoalidade hierádica bizantina 
e a pessoalidade da figura humana. Entretanto, a tensão não se expressa por meio do conflito 
entre novo e o antigo, senão por ajustes entre estes. Ajustes  que em imagens comoa de 
Cimabue, fazem com que os limites entre os estilossejam praticamente inexistentes, pois não 



























3.4 O sonho do Papa Inocêncio III na Basílica superior de Assis 
 
O afresco O sonho do Papa Inocêncio III na Basílica superior de Assis, de Giotto 
(Fig.23), assim como o de Cimabue está integrado à arquitetura interna de uma igreja. Ele faz 
parte de um ciclo composto por vinte e oito imagens, no qual o sentido representacional é bem 
evidente. Deste modo, em relação ao afresco de Cimabue, no de Giotto o suposto processo de 
reelaboração  do novo pelo antigo, que pressupõe, ao meu ver, um período de fusão entre 
estes, encontra-se, praticamente, finalizado. Entretanto, reitero que a data de realização da 
obra não informa o final do processo para o contexto artístico, nem que Giotto foi o primeiro a 
alcançá-lo. Como podemos perceber, o afresco de Cimabue e o de Giotto foram realizados em 
datas muito próximas (1301/1302 –1297/1299, respectivamente). Ou seja, simultaneamente 
eram realizadas obras, tais como, ade Giotto, a de Subiaco, a de Cimabue e a da tavolaBardi. 
Contudo, no contexto do sec. XIII, artistas como Cimabue e Giotto fizeram parte de uma 







Figura 23 : Giotto, O sonho do Papa Inocêncio III, 1297 a 1299, 
Basílica superior de Assis/ Nave Norte, Itália 
 
Como podemos perceber, diferente da imagem de Cimabue, São Francisco não foi 
figurado mediante o traço ecumênico próprio do ícone bizantino e sim como um indivíduo, 
quiça um membro da nova classe dominante em toda sua corporeidade. Porém, de acordo com 
informações fornecidas sobre o ciclo, do qual a imagem de estudo faz parte, ele se orienta 
pelaLegenda Maior de São Boaventura
166
. Esta hagiografia empenhou-se, segundo Frugoni, 
em exaltar os feitos milagrosos de São Francisco, fazendo deste um homem menos comum e 
mais excepcional, como um novo Cristo na terra
167
. A nova versão oferecida à vida do santo, 
deste modo, identifica-se com a espiritualidade que perdurou ao longo da Idade Media, 
associada à arte bizantina e a qual se diferencia da Franciscana. Esta, como expliquei,  vê a 
imagem de Deus no homem comum, sem que seja necessário a transcendência deste por feitos 
milagrosos ou por outras singularidades que o fazem um ser excepcional. Uma questão se 
coloca, então, perante o ciclo de Giotto: sua representação da natureza de influência 
Franciscana, na qual o antigo e o novo já se encontram bem articulados contrasta, em termos, 
com a retomada da antiga espiritualidade pela qual se guia a hagiografia de São Boaventura e, 
logo, o ciclo da Basílica superior de Assis.  
Assim, com base na questão que se levanta sobre a antiga espiritualidade, a qual 
conduz a narrativa do ciclo, procuro em uma das imagens que o compõe e que penso ser 
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emblemática, O sonho do Papa Inocêncio III, discutir as diferenças entre o antigo e o novode 
inspiração Franciscana. Por meio da questão também discorro sobre a efetividade da 
contradição estabelecida no ciclo, bem como a permanência do conceito bizantino neste. 
 
3.4.1 Contextualização histórica e iconográfica 
Como vimos, no decorrer no séc. XIII, a própria igreja se aproximou de valores 
seculares, sendo que o Franciscanismo desempenhou o papel mais importante nesta 
aproximação dos mundos laico e religioso. Nas artes, um bom exemplo dessa aproximação é 
um busto coroado do Papa Gregório IX, de autoria anônima, o qual se mostra como imperador 
e papa ao mesmo tempo, exposto sobre o arco triunfal da Basílica de Assis. Tal busto mostra a 
forma como a Igreja gostaria de ser interpretada: como Instituição cujo poder religioso se 
sobrepunha ao laico
168
. A propósito, não foi por acaso que para a decoração maior das 
Basílicas chamaram um pintor como Giotto. Inclusive, como vimos, abriu-se mão na Basílica 
inferior de uma decoração já existente de Cimabue, ainda muito bizantina, para que imagens 
de Giotto substituíssem estas
169
. Considerado um pintor dedicado à representação dos 
cidadãos célebres na época, Giotto passou a agradar a Igreja com seu estilo mais “realístico” 
em detrimento daquele antigo, até então, por ela preservado. 
Em relação aos artistas da primeira metade do sec. XIII, Giotto fez parte de uma 
geração ainda mais empenhada na assimilaçãode outra técnica figurativa, diferente daquela 
que até então vigorava na região onde vivia: à maneira bizantina praticada na Florença de seu 
tempo. Isto envolveu experimentos que demoraram para ser compreendidos como estudos 
relevantes, até no início do século XX. Segundo Roberto Longui, autores chamavam de 
“primitivos” artistas como Giotto e insistiam em ver suas obras somente como “alegorias”, 
carregadas de significado simbólico, e não como legítimas demonstrações de um novo estilo 
de pintura
170
. No entanto, tratava-se de um movimento artístico empenhado na figuração da 
natureza como “representação”
171
. Isto é, buscavam um meio de relação com as formas da 
natureza. Não que as imagens até então fossem desprovidas da representação desta, um 
exemplo são as Igrejas medievais repletas de figuras de animais e de homens, contudo eram 
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mais evidenciadas em contraposição ao mundo espiritual, como se fossem sinetas alertando os 
fiéis sobre seus malgrados.  
Porém, a pintura de Giotto na Basílica superior de Assis parece contrariar a 
hagiografia a qual devesse, em tese, ilustrar. Tal hagiografia é a de São Boaventura, Legenda 
Maior, responsável por uma nova versão da vida de São Francisco, aqui já citada no estudo da 
tavola Bardi
172
. Segundo Frugoni todos os afrescos do ciclo da Basílica superior, mesmo que 
realizados em momentos diferentes, possuem uma formulação unitária que tem como chave 
interpretativa a Legenda Maior de São Boaventura
173
. Assim, se Vidas I de Tomás de Celano 
orienta o ciclo historiado da tavola, a Legenda Maior de São Boaventura orienta o ciclo da 
Basílica superior de Assis. Mas por que esta legenda teria se empenhado nessa aproximação 
entre São Francisco e Jesus Cristo?Segundo Frugoni o fator que motivou a escrita da Legenda 
Maior,na quala temática do ciclo de Giotto se baseia, diz respeito aos conflitos internos na 
Ordem Franciscana que a dividiu em dois grupos, como já vimos, “Zelantes” e 
“Conventuais”.  Como sabemos através do que foi aludido no estudo da tavola Bardi, a 
legenda de São Boaventura empenhou-se em exaltar o acontecimento dos estigmas, um 
milagre nunca antes concedido por Deus a um homem, o que fez de São Francisco um santo 
excepcional e inimitável, praticamente um “Alter Christus”. O intuito, então, foi o de 
“exasperar a grandeza de Francisco até uma santidade impossível de percorrer e tomar como 
modelo”
174
. Isto, segundo a autora, demonstrava que a santidade de Francisco era inigualável, 
isentando a irmandade de perseguir o ideal de perfeição do fundador
175
. Ou seja, através dessa 
mensagem os “Zelantes” entenderiam que o modelo de vida severo por eles adotados, embora 
prescrito por São Francisco em seu Testamento, não os conduziria à mesma santidade 
alcançada por uma homem, Francisco, excepcional e inimitável. Deste modo, todos os 
membros da Ordem se conformariam ao modelo de vida monástica mais suave, defendida 
pelos “Conventuais”. 
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Figura24: Visão geral da abside da Basílica Superior de Assis, Itália 
 
Analisando a disposição do ciclo da Basílica superior, ele não foi pensado, de fato, 
para os fiéis, “mas como aula solene para as grandes reuniões oficiais dos frades”
176
. Podemos 
perceber isto porque a história de São Francisco não se inicia por onde os fiéis entram e sim 
no alto da abside, final da nave, próximo a pilastra que dá acesso ao transepto. Ela continua 
sobre a parede da contra-fachada, prossegue sobre a outra parede e termina defronte à 
primeira cena da parede oposta (Fig.24). Assim, a mensagem de suas imagens foram feitas 
única e exclusivamente para o frades franciscanos que tinham acesso à Basílica pela abside e 
não pelo nártex, como os demais fiéis. 
Através da autora, vemos que somente um sentido, o transcendente ou supraterrestre, 
foi dado por São Boaventura e Giotto à história de vida de São Francisco. A demasiada 
exaltação dos estigmas que fazem dele um espelho da santidade de Cristo, encobriram seu 
modo próprio de buscar a santidade na terra. De fato, pontos essenciais da proposta de vida 
cristã do santo foram suprimidos, tanto no texto de São Boaventura quanto no ciclo de Giotto: 
não vemos mais os pobres, os leprosos, o trabalho da Ordem nas cidades oumesmo a relação 
com as mulheres (a com Santa Clara, por exemplo, foi extinta). Estes eram assuntos que 
incidiam sobre o radicalismo da Ordem, principalmente sobre a pobreza, tida por São 
Francisco de Assis como a mais santa das virtudes. A Legenda Maior de São Boaventura e o 
Ciclo de Giotto retornam, então, à antiga espiritualidade que, em parte, já não condizia com as 
atitudes do santo em vida, as quais ele desejava que tivessem também seus companheiros. 
Entre estas, além da prática da pobreza, era prescrito pelo santo o cuidado com os doentes e o 
trabalho nas cidades. 





Diante disso, parece que Giotto tinha uma tarefa árdua na realização do ciclo da 
Basílica superior. Ele deveria com sua experiência, a qual revela um alto grau de integração 
entre o novo e o antigo, dar conta de um ciclo que, quanto à temática, promove um retorno à 
antiga espiritualidade, voltada mais para o além e menos para o aquém, para o mundo das 
criaturas de Deus. A seguir será discutido propriamente no afresco a questão que se 
colocasobre o teor do ciclo e a vertente artística do pintor Giotto, incentivada pelos 
pressupostos do Franciscanismo. 
 
3.4.2 A representação de São Francisco de Assis 
O afresco em questão se refere à aprovação da Regra e forma de vida dos 
Franciscanos, narrada pelos hagiógrafos. São Francisco de Assis se apresentou com seus 
companheiros à Cúria Romana para pedir ao Sumo Pontífice a aprovação da Regra 
Franciscana. O Papa Inocêncio III, num primeiro momento, hesitou em conceder o que São 
Francisco lhe pedia, mas logo depois, devido à uma parábola que lhe foi contada pelo próprio 
santo e um sonho que teve com o mesmo, aprovou a Regra. Na visão de Inocêncio III, 
segundo São Boaventura “ o espírito de Deus lhe mostrara a missão a que Francisco estava 
destinado. De fato, vira em sonho a Basílica de Latrão prestes a ruir e um homem pobrezinho, 
pequeno e de aspecto desprezível, a sustinha com os ombros para não cair” 
177
. 
Na imagem de Giotto, no limite extremo do edifício, mas ocupando uma posição quase 
central na imagem, São Francisco foi representado como uma das colunas de sustentação do 
pórtico de Latrão. Isto é, São Francisco surge como parte essencial da estrutura da Igreja, 
como sua nova pedra angular, o que faz dele um personagem ao mesmo tempo santo e 
histórico. Vemos como ele a sustenta de modo muito digno e tranquilo, sem dobrar o corpo 
sob o peso. A perna esquerda está livre da sobrecarga enquanto todo lado direito sustenta a 
Basílica sem esforço. A cabeça e o olhar voltados para o alto também amenizam a sensação de 
esforço, pois se contrapõem à força contrária, para baixo, da Igreja que tomba. Ela, mesmo 
caindo, não está em ruína, pelo contrário, aparenta bem constituída e decorada. O hábito de 
São Francisco élongo nas extremidades e encobre os estigmas, embora eles sejam visíveis nos 
demais afrescos do ciclo. Ao lado da igreja está o palácio de Inocêncio III, o Palácio de 
Latrão, que na imagem se reduz ao leito no qual dorme o Papa. Dorme também um de seus 
guardiães que estão no chão, ao lado do leito, mas aquele que está de costas para São 
                                                        




Francisco está acordado. Inocêncio III, embora no leito de dormir, está vestido com o traje 
papal, o solidéu e a capa vermelha, para poder ser identificado. 
Como ordem dinâmica nas cidades, os franciscanos faziam do gesto humano  
importante ferramenta para propagação dos seus ensinamentos. Para São Francisco de Assis, 
como lembra Raoul Manselli, um exemplo não deveria reduzir-se à palavra, a uma história 
bem contada, inédita ou tradicional, mas devia realizar-se através e mediante a vida dos frades 
franciscanos
178
. São atos como os de mendigar que se traduzem em alimento para o espírito, 
assim como os de ajuda aos leprosos e mais pobres. Podemos dizer que os franciscanos se 
alimentavam da intenção fraternal dos seus próprios gestos, assim como dos gestos dos outros, 
quanto lhes doavam o pão ou lhes cobriam com vestes. Deste modo, as duas virtudes, por 
exemplo, sobre as quais a Ordem havia sido fundada, a humildade e a pobreza, por não serem 
abstratas e sim traduzidas em ação, fazia com que os franciscanos devessem “agir pregando e 
pregar agindo”
179
. Esta estreita correspondência entre ação e pregação fez do gesto dramático 
uma componente intrínseca e constante nos sermões proferidos pela Ordem. Sermões nos 
quais a conexão orador-público ganhou intensidade nunca antes adquirida através dos modos 
e formas de pregação precedentes.  
O gesto dramático utilizado nos ensinamentos, chamado por Manselli de gesto-
predicazione
180
, era a todo momento empregado na oratória de São Francisco de Assis. Dentre 
muitos exemplo do uso do gesto-predicazione,cito um episódio narrado por Celano em Vidas 
II e que se intitula “A pregação feita mais pelo exemplo que pelas palavras”. Após longa 
ausência e depois de muitos pedidos das irmãs, um dia São Francisco aceitou ir pregar em São 
Damião. Ele entrou na igreja e ficou um momento de pé, rezando de olhos levantados para o 
céu e depois pediu um pouco de cinza. Com ela desenhou um círculo à sua volta no chão e o 
resto espalhou na sua cabeça. Então, rompeu o silêncio, não para pregar, mas para rezar o 
Salmo da Penitência e, tendo acabado, foi embora muito depressa
181
.  
 O uso do gesto dramático em passagens como esta é uma constante na hagiografia do 
santo. No referido episódio, Celano diz que diante da encenação do santo as irmãs “ficaram 
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 Como sabemos através do livro de Moshe Barasch, Giotto y el lenguaje del gesto, a 
representação do gesto na pintura foi fundamental para Giotto
183
. Através deste ele expressa 
as emoções das figuras diante das situações vivenciadas e, por isso, é consideradoantes de 
naturalista, um grande pintor dramático
184
. Sem dúvida, a ênfase que o Franciscanismo deu ao 
gesto como recurso retórico incitou a representação do movimento nas obras de artistas da 
geração de Giotto.No afresco O sonho do Papa Inocêncio III, ele não apenas representa São 
Francisco sustentando a Basílica de Latrão nos ombros, como escreveu São Boaventura, mas 
como parte da edificação, como se fosse uma das colunas que a compõem (Fig.25). Podemos 
dizer que representando o santo deste modo, Giotto acentua a proposta lançada por São 
Boaventura de tornar São Francisco um homem de práticas inigualáveis, no sentido de 
compará-lo a Cristo. Mas, ao mesmo tempo, podemos conceber este modo de representá-lo 
enquanto reflexo do sentimento Franciscano. O homem no afresco é o que promove a relação 
entre os mundos espiritual, informado pela Igreja, e o terreno. São Francisco integrado à 
edificação pode indicar que uma relação antes impossível, pois se travava de mundos 




Além dessa aproximação entre a gestualidade Franciscana e a “giottesca”, outras 
podem ser estabelecidas quanto à figura de São Francisco no afresco. Certamente ele não foi 
representado, como um “homem pobrezinho, pequeno e de aspecto desprezível”, como 
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Figura 25 : Giotto, 
O sonho do Papa 
Inocêncio III, 1297 
a 1299. Fragmento. 
Basílica superior de 






descrito pelo hagiógrafo. Em contrapartida, pelo que parece, estamos diante de um homem 
ilustre, podemos até mesmo dizer de um cidadão histórico das comunas italianas. Trata-se 
também de um São Francisco robusto que demonstra força física.  
Para que possamos identificar melhor esse aspecto ilustre atribuído por Giotto a São 
Francisco, analisemos o mesmo episódio representado na Basílica inferior de Assis (Figs 26 e 
27). Ele faz parte de um ciclo mais antigo baseado na hagiografia de Tomás de Celano e foi 
realizado por um pintor de influência bizantina, conhecido por Mestre de São Francisco, mas 
que já expunha em seu trabalho a nova tendência da pintura guiada pela representação, sendo 







 Tomás de Celano narra da seguinte forma o episódio referente aoO sonho do Papa 
Inocêncio III: “Tinha visto em sonhos que a basílica de Latrão estava para ruir, mas fora 
sustentada por um religioso, homem insignificante e desprezível que a firmara com seu ombro 
para não cair”
185
 Como vemos, a narrativa praticamente não difere daquela de São 
Boaventura, a não ser na descrição de São Francisco que, no lugar de “homem insignificante e 
desprezível”, lê-se “homem pobrezinho, pequeno e de aspecto desprezível”. E, de fato, o que 
vemos no afresco é um homem de aspecto mais humilde, curvado sob o peso de um dos arcos 
que, intencionalmente, se confunde com o arco gótico de uma das portas de acesso à nave. 
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Figuras 26 :Maestro de São Francisco, 
Sonho do Papa Inocêncio III, 1254-
57.Basílica inferior de Assis/ Nave sul, 
Itália 
 
Figuras 27 :Maestro de São 
Francisco, Sonho do Papa 
Inocêncio III, 1254-57.Basílica 




São Francisco foi representado com o corpo curvado e com a mão apoiada no joelho, 
demonstrando esforço para sustentar a Igreja. Aqui, ele não é parte constituinte do edifício, 
pois ele se inclina para o apoiar, como se fosse ao auxílio deste. Seu rosto e olhar estão 
voltados não para cima, como no afresco de Giotto, mas para o próprio arco que sustenta em 
seu ombro direito. Em contraposição à representação ostensiva da Basílica de mármore de 
Giotto, aqui foram figurados apenas dois de seus arcos sobre um fundo azul. Aliás, a 
representação ostensiva das edificações é constante em todo o ciclo da Basílica superior. 
De maneira muito clara observamos que Giotto lida de forma diferente com a 
descrição de São Boaventura. Com ele, o homem pobrezinho, pequeno e desprezível converte-
se num homem robusto, forte, notável. Ou seja, acentua o aspecto corpóreo, tangível e 
material da figura humana, embora não seja baseada na figura real do santo. Este modo de 
representação, aparentemente contraria o argumento de Frugoni sobre a proposta do ciclo na 
Basílica superior: o de focalizar sobretudo a vida e o caráter místico de São Francisco. O 
enfoque, em tese, sugere a figuração, assim como era no antigo estilo, de um ser intangível, 
etéreo ou incorpóreo.  Devido a isto, ela foi questionada por Previtali pois, para ele, os 
homens representados nos afrescos são aqueles comuns das cidades italianas, membros de 
uma nova classe dominante, da qual Giovanni di Pietro di Bernardone (São Francisco) e o 
próprio Giotto pertenciam. São também pessoas comuns elevadas da escravidão para a 
liberdade
186
. De fato, vemos que pessoas comuns são representadas pelo pintor, no entanto, 
muitas vezes tais pessoas ganham demasiada notoriedade, como a figura de São Francisco no 
afresco em questão. Notoriedade ou resplendor estes que não fazem delasseres divinos, 
insondáveis, e sim seres vultosos, como os que ganharam visibilidade e reconhecimento e são, 
deste modo, representados em monumentos históricos. 
Assim, levando em consideração o argumento de Previtali, a imagem de estudo e as 
demais do ciclo de Giotto, as quais não puderam ser analisadas no atual trabalho
187
,  deduzo 
que os afrescos do pintor refletem, de fato, a espiritualidade Franciscana porque para esta é 
significativa  a força simbólica do gesto que vemos na obra do pintor. Vejo que mesmo a 
notoriedade que Giotto oferece aos personagens pode ser considerada como reflexo de tal 
espiritualidade. Lembro que o Franciscanismo anunciou a emancipação do indivíduo e que a 
burguesia, uma classe para qual tal emancipação era primordial, encontrou no movimento 
conformidades com seus ideais. Deste modo, a proeminência atribuída aos personagens pode 
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ser representativa dos anseios da nova classe, em harmonia com os do próprio movimento. 
Aliás, não podemos esquecer que Giotto foi considerado ao mesmo tempo pintor 
representante do movimento franciscano e da burguesia.Ou seja, não existe o porquê de 
considerarmos no ciclo outro tipo de representação mística, destinada a transformar o santo 
em um “Alter Christus”, senão a Franciscana. Todavia, Frugoni não incorre em erro quanto à 
intenção do ciclo no que diz respeito ao seu teor ou argumento. Concordo que Giotto 
realmente enfatiza os feitos milagrosos de São Francisco e os expõe em uma cadência que os 
engrandece ao culminarem com o advento dos estigmas. O valor místico apresentado pelo 
argumento do ciclo retrocede, deste modo, àquele no qual as relações entre Deus e o homem 
são estabelecidas apenas numa direção. Nesta, o homem que ainda não se identifica em 
imagem e semelhança com seu Deus, necessita transcender a matéria para alcançá-lo. A busca 
pela perfeição espiritual preconizada por São Francisco e para ele possível a todos os homens, 
uma vez conformes a Deus que os criou, torna-se uma busca impraticável, a não ser para o 
próprio santo. 
Assim sendo, dependendo do ponto de vista, ambos os autores estão corretos. Se 
avaliarmos o ciclo quanto ao tema proposto, a visão de Frugoni se verifica, do mesmo modo 
que a de Previtali, se o avaliarmos quanto a representação dos personagens. Deste modo, tudo 
indica que uma nova tensãose estabelece no ciclo de Giotto, talvez diferente daquelaque 
vimos na tavola Bardi e no afresco de Cimabue, afinal, Giotto celebra nos afrescos uma nova 
arte já bem assimilada e reelaborada pelo antigo. Ou seja, o processo de fusão entre os 
conceitos e os estilos se encontra bem articulado no que tange às imagens em si. No que se 
refere ao argumento do ciclo num todo, seguindo o raciocínio de Frugoni, este expressa um 
“retorno” à antiga espiritualidadepara negar preceitos do Franciscanismo que era assunto de 
conflito, no momento, dentro da Ordem.  
Parece, então, que a tensão da qual agora falamos se estabelece mediante um 
contrassenso entre o antigo e o novo, concordando com Burckhardt que concebe um combate 
entre estes. Inclusive, podemos dizer que o conflitopermaneceuno Franciscanismo por longos 
anos e, quiça, perdura, depois que a Legenda Maior de São Boaventurapassou a vigorar como 
a legítima. No entanto, este tipo de tensão resultante da luta entre o antigo e o novo é 
questionável, considerando que estamos no âmbito das imbricações existentes entre os estilos, 
os conceitos, as visões de mundo. A presença ou permanência de uma espiritualidade 
precedente  pode ser compreendida, no contexto desse trabalho, como modos, até então, de 
relação entre o antigo e o novo. O processo no qual ocorreu a conciliação entre estes, sem 




sesentir ainda por longas décadas na pintura, especialmente na pintura cristã
188
. Aliás, 
sabemos que até hoje costuma-se, por vezes, retomá-la.Podemos, então, depreender dessa 
junção, supostamente antagônica no ciclo, que, assim como na imagem de Cimabue, ela 
reflete um processo de síntese das concepções promovidas pelo Franciscanismo, a qual 
concebe o divino no mundo físico, ea antiga concepção deste enquanto ser inalcançável. 
Assim, a presença de uma antiga espiritualidade no ciclo de Giotto rejeita os argumentos que 
asseguram aimediata superação ou rupturas precoces com o bizantino e reafirmam a longa 
relação de interdependênciaentre o novo e o antigo. 
A questão que se coloca no ciclo de Giotto é matéria para um estudo mais vasto e 
profundo. No presente estudo o intuito foi apenas de discutir as diferenças conceituais e 
formais existentes entre o antigo estilo e o representacional, assim como a convivência entre 
estes.Ou seja, o suposto contrassenso estabelecido no ciclo foi propício porque serviu de 
contraponto argumentativo para o estudo proposto. Deste modo, conclui-se que a inspiração 
Franciscana influencia a obra de Giotto estilisticamente. Outras influências podem estar 
presentes na sua obra, contudo, como defende Thode e Van Marle,o Franciscanismo foi 
essencial para ela.Sobre a questão que se levanta acerca da temática do ciclo,a suposta 
contradição estabelecida entre esta e a imagem de Giotto pode ser considerada reflexo do 
longo processo de convivência entre o antigo e o novo que resultou na fusão de ambos, fusão 
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O Franciscanismo pode ter sido reflexo de um contexto social, político, econômico e 
cultural em transformação, do mesmo modo que, inversamente, pode ter fomentado tal 
contexto. Porém, se atermos ao fato de que, por muitos séculos, todas as atividades e a 
consciência do homem ocidental haviam sido conduzidas pela espiritualidade cristã, podemos 
concluir que a mudança mais significativa não poderia ter sucedido, senão, no próprio 
cristianismo. Como vimos no primeiro capítulo, muitas Ordens mais antigas ou 
contemporâneas ao Franciscanismo vivenciaram e repercutiram preceitos muito próximos aos 
de São Francisco de Assis. No entanto, a sua maior inovação decorreu da sua singular 
interpretação do Evangelho – embora esta interpretação tenha significado, muitas vezes, tão 
somente a prática literal do Texto Sacro.  
Deste modo, São Francisco de Assis foi quem, de forma efetiva, suscitou a principal 
transformação no seio da cristandade ocidental. Efetiva porque não podemos nos esquecer de 
contributos como os de São Tomás de Aquino quem, conforme visto também no primeiro 
capítulo, promoveu a profunda relação entre a fé e a razão. Ou seja, num universo pautado 
pela teologia cristã, São Tomás levou a uma releitura das obras de Aristóteles segundo a 
mesma teologia. Um novo rumo, a partir dessa releitura, foi dado às filosofia e teologia 
ocidentais e este fato certamente incitou importantes modificações em diversos campos. 
Contudo, São Francisco de Assis além de preceder à solução de São Tomás frente ao 
pensamento aristotélico, atuou em frentes que não a erudita das universidades medievais. Isto 
é, o alcance das transformações anunciadas pelo Franciscanismo é bem mais amplo e por isso, 
naturalmente, mais fecundo.  
Em relação às artes, possivelmente muitos fatores contribuíram para sua mudança na 
Itália do século XIII, entre estes o retorno aos fundamentos da antiga arte clássica. No entanto, 
é preciso levar em consideração que a arte até essemomento pautava-se pela antiga 
espiritualidade cristã e, assim, é possível argumentar que apenas quando o Franciscanismo 
renova tal espiritualidade, as bases enfim foram assentadas para que as mudanças artísticas 
ocorressem de modo mais efetivo. Dentre as ações inspiradas pela renovação espiritual, 
aquela que aproximou as culturas religiosa e laica foi a mais significativa para as 
transformações artísticas. Em relação à arte bizantina que precede essas transformações, 
especificamente a pintura icônica realizada em painéis e afrescos, seu vínculo com o retrato de 
múmias no Egito e, mais adiante, com o culto às imagens sepulcrais dos santos, informao 
sentido místico, litúrgico e ritual, que orientou sua criação e história. Devido a este sentido, a 
pintura bizantina se constitui como um conceito pictórico que se distancia do representativo, 




período, porque enseja o estudo da imagem cristã considerando seus pressupostos 
místicos/teológicos. Tais pressupostos quando ignorados turvam a análise dessas imagens, 
dificultando a percepçãodo que nelas se distancia ou se aproxima do novo conceito artístico e 
como se misturam a este. Ademais, como vimos,  já no século XI os artistas bizantinos 
também iniciaram um processo de transformação no seio da pintura oriental, dando a seus 
ícones um caráter mais eloquente que distinguia do seu tradicional aspecto atemporal. Logo, a 
busca pela pintura representativa não era no período prerrogativa apenas da arte ocidental 
italiana. Inclusive, mediante afirmação de Hans Belting, os eloquentes ícones pintados no 
estilo novo certamente conviveram com a pintura ocidental no período de estudo. Ou seja, 
artistas toscanos não foram influenciados, técnica e artisticamente, apenas pela pintura icônica 
tradicional, a qual, supostamente, deveriam “superar” durante o sec. XIII. Mas outro fator 
também  informa o limite tênue entre a nova arte e a bizantina: o caráter possivelmente não 
“orientalizante” da última. Como vimos, Van Marle sugere que o estilo bizantino teria nascido 
na Itália com respaldo na maneira “pompeiana” que assinala a expressão dos sentimentos, a 
vitalidade e o senso de humanidade. 
Ao relacionarmos o Franciscanismo à nova concepção artística, bem como esta à arte 
bizantina, verifiquei que há autores que resistem em conceber tal relação, embora outros 
considerem a espiritualidade Franciscana enquanto principal motivadora do novo estilo. Van 
Marle, ainda que confira papel preponderante ao Franciscanismo no surgimento de uma nova 
arte, desconsidera o envolvimento desta com o estilobizantino, ao defender uma ruptura 
instantânea e precoce com o estilo oriental já no século IX. Henry Thode discorre em detalhe 
os modos como a espiritualidade Franciscana inspirou o novo estilo realista, porém ignora o 
processo de adaptação deste ao antigo. Argan, ainda que comente a importância de fatores 
concernentes ao Franciscanismo nas transformações artísticas, não o cita claramente, e 
considera o processo em termos de “superação” do estilo bizantino. Marques por sua vez  
considera a participação restrita do Franciscanismo, ao elencar diversos fatores que 
corroboraram com o surgimento da nova arte, sendo que esta teria suplantado a arte bizantina 
rapidamente. Já Burckhardt, apesar de apresentar o estilo gótico como causador exclusivo das 
mudanças, independentemente do Franciscanismo, admite um período de convivência entre os 
estilos enquanto o antigo reelaborava o novo. Contudo, vimos que Burckhardt considera 
conflituoso o período entre  estilos, reiterando a ideia de superação do antigo.  
Diante dos argumentos variados dos autores, vimos que a análises das imagens é 
imprescindível para melhor compreensão do problema. Mesmo que elas sejam de fato os 




quatro imagens de São Francisco de Assis, o qual foi emitente das transformações artísticas e, 
ao mesmo tempo, receptor destas no que concerne a sua imagem: o afresco no Santuario 
delSacro Speco, Subiaco, Itália (1228-1229); a tavola na capela Bardi, Basílica de Santa 
Croce, Florença, Itália (início da segunda metade do sec. XIII); Nossa Senhora com o menino 
Jesus, quatro anjos e São Francisco, Cimabue, Basílica inferior de São Francisco, Assis, 
Itália (1301-1302) e O sonho do Papa Inocêncio III, Giotto, Basílica superior de São 
Francisco, Assis, Itália (1297-1298). Estas são imagens muito representativas do período 
estudado e das questões acerca da influência do Franciscanismo e da participação do bizantino 
na formação de uma nova arte.  
Vimos que, embora a ordem das imagens nesse trabalho de dissertação seja 
cronológica, esta não informa em sentido progressivo o grau de fusão ou de síntese entre o 
novo e o antigo ou a presença maior ou menor da sensibilidade Franciscana nas obras. Ao 
longo do sec. XIII, o que vemos nas imagens são diversas formas de adaptação entre as 
técnicas e os conceitos do novo e do antigo, independente da década de sua realização 
Contudo, na segunda metade do século houve, de fato, uma geração de artista mais 
empenhada na observação e figuração das formas da natureza a partir da tradição bizantina do 
que no início do século. 
Para efetuar a análise do afresco em Subiaco estabeleci primeiro comparações entre o 
sentido de “apresentação” do ícone bizantino, apreendido através de um estudo mais atento 
aos pressupostos místicos/teológicos da imagem cristã, e o sentido de “representação”, no 
qual se pautou a arte renascentista. Este último guiou a discussão de alguns autores sobre a 
real aparência de São Francisco que, supostamente, teria sido registrada na imagem em 
questão. No entanto, constatei através do ícone do santo em Subiaco que  uma contradição se 
estabelece a partir do visível na pintura bizantina, já que ela aponta, ao mesmo tempo, para a 
invisibilidade dos corpos de Deus ou dos Santos. Assim, o estudo detalhado da imagem 
revelou um paradoxo do ver e não ver pautado em antigos preceitos filosóficos-teológicos. 
Logo, cheguei a conclusão de que a preocupação do pintor dessa imagem não consistia em 
estabelecer relações com as formas da natureza, a “representação”, e sim em figurar, a partir 
do visível da carne, a imediata desaparição desta, a “apresentação”.  
Um exemplo ainda mais claro de “apresentação” de São Francisco encontrei na 
imagem central da tavola Bardi. Nele, as formas que motivam as pretendidas sensações diante 
de um ícone são ainda mais perceptíveis que na imagem de Subiaco, tais como: as pernas 
rígidas e longas, as linhas duras e lineares da face, os olhos grandes. No entanto, essa figura 




bizantinas estão envoltas com a acepção da nova arte. A fusão do ícone central com as 
imagens narrativas que o contornam se realiza, principalmente, de duas formas: através do 
fundo dourado que permeia tanto o espaço do sagrado quanto o terreno; e através dos estigmas 
de Cristo, bem marcados como manchas redondas na figura icônica. Estes, enquanto 
impressões e expressões do divino na carne, indicam as referidas transformações artísticas já 
vislumbradas no ciclo narrativo. Esse ciclo exigiu habilidade do artista/artífice de tradição 
artística bizantina, pois fora destinado a refletir as ações de São Francisco na sociedade, 
situando o santo no tempo e no espaço. Assim, constatei que a ação e os gestos impeliramo 
artista a dar movimento às formas rígidas, provenientes da sua formação bizantina, tornando 
mais livres os membros dos personagens: os braços, as pernas e as cabeças.  Deste modo, 
analisando o ciclo é possível argumentar que, por certo, trata-se de um novo conceito, ou, 
como Burckhardt sugere, de um novo sentido externo dado à representação pictórica que 
passa a ser reelaborado pelo antigo. No entanto, o conflito existente entre o novo e o antigo no 
processo de reelaboração, comentado pelo mesmo autor, conflito este que insinua a necessária 
“superação” de uma das vertentes, é questionável. O que vemos antes nas imagens é a 
integração, a fusão ou a adaptação entre o estilo bizantino e o novo sentido. Assim, na tavola 
Bardi a ideia de apresentação, presente noestilo icônico, mescla-se ao de representação, que 
orienta a nova arte incentivada pelo Franciscanismo. Ou seja, a tentativa de adaptação entre o 
estilo bizantino e o novo que surgia testemunham a não exclusão do anterior, pressuposta 
pelos autores. Junto à analise concernente à mudança de estilo, evidenciei características da 
sensibilidade Franciscana que claramente se comunicam com o contexto artístico, tais como o 
desejo de emancipação do indivíduo, as correspondências estabelecidas entre os seres divinos 
e humano, a ênfase no gesto e na ação do homem. 
Tais características da sensibilidade Franciscana podem também ser apreendidas na 
análise da obra de Cimabue, Nossa Senhora com o menino Jesus, quatro anjos e São 
Francisco, mas de modo ainda mais integrado ao antigo estilo bizantino do que o observado 
na tavola Bardi. Ou seja, os sentidos nela encontram-se tão implicados ou envolvidosque os 
limites entre estes já não são mais perceptíveis, pois já não há elementos, porções ou 
fragmentos identificáveis como estilo bizantino. O que vemos no afresco de Cimabue consiste 
mais na fusão entre as ideias de “representação” e “apresentação” do que a presença do estilo 
bizantino suscitado por esta última, pois vemos despontar na tavola um novo estilo moldado 
por tais conceitos e germinado no seio do estilo antigo. O São Francisco “apresentado” ao 
mesmo tempo que “representado”, ao lado da Madona, reflete um diálogo ou ajuste entre os 




ajuste dos sentidos que vemos florescer um novo estilo e não do conflito entre eles. A 
concepção de confronto entre o novo e o antigo que insinua, certamente, a necessária exclusão 
ou superação do bizantino, torna-se ainda mais duvidosa quando identificamos na Nossa 
Senhora, no menino Jesus e nos anjos, traços ou disposições concernentes à “pintura viva” 
oriental. O sentido representacional e, logo, as transformações incitadas por ele, quando já 
reelaborado no próprio Oriente, antes mesmo de se desenvolver no espaço e lugar 
compreendidos nessa pesquisa, desafia a ideia de ruptura ou superação, muito menos 
imediatas, entre o novo e o antigo. Antes, sugere que o estilo antigo trazia em si a semente do 
novo, quando artistas bizantinos migraram para a Toscana, o que, na minha concepção, é 
indício de que o antigo foi parte integrante das modificações e não um estilo ou conceito a ser 
vencido ou dominado. 
Na imagem de Giotto, O sonho do Papa Inocêncio III, podemos finalmente falar de 
um novo estilo, advindo, então, de um processo de reelaboração do novo pelo antigo ou de 
fusão, síntese destes. No contexto dessa dissertação, o modo de realização é menos importante 
do que a investigação acerca da presença e participação efetiva do estilo bizantino no processo 
de transformação artística. Mostrei que São Francisco no afresco em questão já não exprime a 
duplicidade de sentidos que apreendi na imagem de Cimabue, na qual o santo não chega a ter 
a impessoalidade hierática bizantina, mas também não adere à instância individualista. Giotto 
representa um São Francisco em toda sua carnalidade, como um homem robusto, forte, 
notável, acentuando o aspecto corpóreo, tangível e material da figura humana. Além disso, 
emprega a gestualidade, cara aos franciscanos, quando o representa como parte da edificação, 
como se fosse uma das colunas que a compõem, e não apenas sustentando a Basílica de Latrão 
nos ombros. Com esta forma de representação, pautada na máxima Franciscana do “agir 
pregando e pregar agindo”, ou seja, no ensinamento pelo gesto, Giotto não só coloca São 
Francisco como um sustentáculo da Igreja, como aquele que socorre o edifício que 
desmorona, mas também como o homem que promove a relação entre os mundos espiritual e 
terreno, entre a Igreja Católica e o mundo laico. No entanto, vimos através de Frugoni que, de 
forma curiosa, a antiga espiritualizada, pela qual guiava-se a arte bizantina, permanece no 
ciclo de Giotto. As imagens do pintor, embora sejam expressão de uma arte na qual o sentido 
de representação se encontra bem articulado ao antigo, fazem parte de um ciclo que, em seu 
argumento, expressa um possívelretorno à antiga espiritualidade. Deste modo, um 
supostoconflito se estabelece entre o teor do ciclo, que pressupõe a figuração de seres 
intangíveis ou incorpóreo, e a forma com que de fato tais seres foram figurados por Giotto: 




escravidão para a liberdade. Porém, o que podemos comumente tomar por retorno econflito, 
podem ser compreendidoscomo formas de permanência do antigo, bem como de adaptação, 
fusão ou síntese entre ele e o novo, o que confirma a delonga do processo artístico, a despeito 
da ideia de superação imediata ou rupturas precoces com o bizantino. 
Apesar da análise restringir-se a quatro imagens somente, elas são muito 
representativas da dinâmica artística e cultural ao longo do sec. XIII na Itália.  Por meio delas 
concluo que a espiritualidade Franciscana, de fato, incentivou as mudanças artísticas na época 
ao unir dois mundos até então considerados opostos, o mundo espiritual e o terreno, como 
parte do processo de aproximação da Igreja Católica ao mundo laico. Deste modo, 
confirmam-se os argumentos dos autores Van Marle e Henry Thode acerca do papel 
preponderante desempenhado pelo Franciscanismo no surgimento de um novo estilo artístico. 
Contudo, verifiquei que o estudo dos pressupostos franciscanos quando relacionados às 
imagens validam os argumentos a favor da participação significativa do movimento no 
processo artístico em questão. Esta relação entre tais pressupostos e as imagens, supostamente 
inspiradas por aqueles, não tinha sido realizada pelos autores. Ademais, os autores não 
chegaram a mensurar a importância do Franciscanismo no contexto sócio-histórico e 
teológico, o que poderia terjustificado ainda mais seus argumentos. Como vimos, a mudança 
no modo de vivência e apreensão da espiritualidade cristã, operada por São Francisco de 
Assis, foi extremamente necessária, porque, na época,nenhuma mudança significativa poderia 
ocorrer senão no seio da própria cristandade. Caso não ocorresse, era imprescindível, ao 
menos, que a mudança fosse reinterpretada parao contexto da religiosidade cristã. 
Acerca do estudo estilístico, realizado por meio das imagens, constateique  o interesse 
pela representação, incentivada pelo Franciscanismo, tais como a que associa a imagem de 
Deus a do homem,não exclui necessariamente a arte bizantina, como sugere a maioria dos 
autores citados. Estes se esquecem que não havia um novo estilo “pronto ou completo” e sim 
um novo interesse pela representação, um conceito que foi adaptado ou reelaborado pelo 
antigo. Apreendemos esta concepção de um “novo estilo completo” quando os autores 
insistem na “superação” do estilo bizantino e não na conformidade, aliás mais lógica, do novo 
conceito e do antigo estilo. Inclusive, ao analisar as imagens, verifiquei que a ideia de 
“adaptação, reelaboração ou fusão” é bem mais admissível. A “superação” do antigo afigura-
se, então, apenas como uma normativa historiográfica a ser reproduzida e não efetivamente 
constatada através de análises de obras. Deste modo, gostaria de sugerir que o novo estilo foi 
elaborado a partir do bizantino e, por isso, integrado àquele. Ou seja, não se trata de superar o 




renascentista italiana. No entanto, sem uma mudança na própria cristandade, levada a cabo 
pelo Franciscanismo, isso não teria acontecido. 
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6. Anexo: aspectos iconográficos das primeiras imagens realizadas de São Francisco de 
Assis no século XIII 
 
Na ocasião da pesquisa sobre as imagens de Subiaco e da Capela Bardi, desenvolvi um 
estudo comparativo entre estas e outras imagens, tão remotas quanto aquelas. A intensão era a 
de inteirar-me sobre os modos de produção, os suportes utilizados, a iconografia e o estilo 
artístico dessas primeiras imagens de São Francisco de Assis, realizadas logo após a sua 
morte. Através desse estudo comparativo eu quis também verificar a distinção das imagens 
selecionadas para o estudo e com isto apurar minhas questões e observações acerca destas.  O 
que segue, então, é um breve texto sobre estas primeiras imagens que, assim como a de 
Subiaco e a da Capela Bardi,destacam-se nos estudos sobre o tema. 
No estudo sobre as primeiras imagens de São Francisco de Assis, realizadas por artista 
como Margaritone d‟Arezzo, Bonaventura Berlinghieri, Mestre de São Francisco e tantos 
outros, devemos levar em consideração os limites impostos a estes na época. Ou seja, 
devemos considerar o rígido controle dos comitentes sobre as obras (como comitente entende-
se a Igreja e pessoas mais abastadas que as adquiriam para seus cultos privados). Além disso, 
tratando-se de monges artista que eram muitos e cuja pintura era conforme o antigo estilo, é 
importante lembrarmos das regras monásticas as quais eles deveriam observar de modo 
rígido
189
. Por outro lado, se os comitentes impunham suas vontades sobre a obra e se as regras 
monásticas deveriam ser rigidamente observadas pelos monges artistas, o momento estudado 
presenciou uma verdadeira proliferação de imagens de Francisco que, possivelmente, só em 
tese mantiveram-se sob o controle das convenções sociais ou institucionais. O fervor artístico 
em torno do Franciscanismo, na segunda metade do século XIII, na região da Toscana e 
Úmbria era tamanho que relações entre a arte bizantina e a nova arte foram vislumbrados 
mesmo nas imagens mais remotas do santo
190
. Roberto Longui é uma autor que vislumbra em 
mestres da região da Umbria, tais como o Mestre de Farneto e o Mestre de São Francisco, a 
quem alguns estudiosos atribuem a autoria da imagem de Subiaco, os primeiros acenos de 
concordância local à inovação de Giotto. 
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Como sabemos, através de autores como Cathleen Hoeniger, São Francisco foi o 
primeiro santo patrono a ser adorado em pintura de altar na Italia
191
. Logo após a sua morte 
em 1226 e, talvez, até mesmo antes de sua canonização em 1228, sua imagem foi realizada de 
corpo inteiro e isolado. Outras, e estas em bom número, o santo aparece circundado de cenas 
de sua vida (dossais historiados como a tavola da CapelaBardi). 
Pertencente a estes primeiros “arquétipos” de dossais historiados são os de San 
Miniato e de Pescia (Fig. 29) 
192
. No lugar do primeiro, desaparecido, encontramos atualmente 
apenas um desenho que o reproduz e a autora cita o ano 1228 como o da sua realização
193
. 
Outro exemplo é o dossal da sacristia da igreja de São Francisco em Pistoia (segunda metade 
do século XIII), cuja imagem possui muitos elementos bizantinos (Fig. 28). No entanto, como 
observa Van Marle, o desenho não é tão linear e revela “certa espontaneidade e liberdade de 
movimento”
194
. Para o autor, em relação à imagem da Capela Bardi, esta é muito mais 
esquemática, pois “o desenho do drapejado e da face são duros e lineares, mostrando a 
decadência das características bizantinas”
195
 . Outro exemplo iconográfico remoto é o dossal 
historiado da Igreja de São Francisco em Pescia (1235), de Bonaventura Berlinghieri. Este, 
quando comparado ao da Capela Bardi (Fig.8), revela ausência de cenas relacionadas à 
instituição, já o da tavola Bardiapresenta, por exemplo, cenas como a aprovação da regra 
Franciscana. Na imagem de Pescia, o santo é representado mostrando os estigmas (mãos e 
pés), carrega um livro na mão esquerda e concede a benção com a direita, da mesma forma 
como São Francisco é representado em vários outros painéis: o de Pistoia, o da Capela Bardi e 
o de San Miniato.  
Nestas últimas imagens mencionadas de São Francisco de Assis, dossais historiados de 
San Miniato, Pescia e Pistoia, o rosto é geralmente alongado, a barba é loira, o nariz é longo e 
afinado, os olhos são escuros, enquanto o São Francisco da Capela Bardi possui o rosto menos 
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Figura 8. Escola Florentina. São Francisco e vinte cenas da sua vida, segunda metade do século XIII. Florença, Santa Croce. 
Figura 28. São Francisco e cenas da sua vida, segunda metade do século XIII. Pistoia, Igreja de São Francisco. Figura 29. 
Bonaventura Berlinghieri, São Francisco, 1235. Pescia, Igreja de São Francisco 
 
A barba e o cabelo loiros,  são constantes nestas primeiras representações
197
, porém, 
há de se levar em conta, a ação do tempo e os inúmeros restauros sofridos por quase todas 
estas imagens, o que torna mais difícil a percepção de como elas foram originalmente 
concebidas e recebidas. Contudo, tendo em vista estas modificações sofridas ao longo do 
tempo, é importante considerar o valor histórico dos componentes adicionados ou 
reformulados na estrutura física das imagens, as quais fornecem informações valiosas sobre 
sua função na sociedade. Elas revelam evidências materiais de terem sido usadas ativamente e 
suscitados reações através dos tempos
198
. Exemplo disso, é um ícone de corpo inteiro de 
Margaritone D‟Arezzo, o qual a estudiosa Hoeniger,através de uma análise cuidadosa, diz ter 
sido modificado inúmeras vezes (Fig.30).As modificações foramrealizadas na face de São 
Francisco, “transformando a fisionomia do santo de um tipo geral do sexo masculino 
encontrado no repertório de Margaritone d‟Arezzo para um tipo específico de São Francisco, 
um homem mais agradável do que aquele inicialmente pintado”
199
. Esta transformação 
relaciona-se diretamente com a doutrina de São Francisco como segundo Cristo, a qual 
começou a ser disseminada logo depois da canonização do santo, tanto na literatura 
franciscana quanto na imagem visual.  
 
                                                        
197 Como podemos ver na imagem do Sacro Speco de Subiaco e na do Cimabue, na Basílica Inferior de Assis, abordadas mais 
adiante. 
198HOENIGER, op. cit. 






Além disso, nesta imagem há outro exemplo de modificação na imagem mediante à 
forma desejada de apresentação do santo no momento. Como vimos ao longo da dissertação, o 
capuzsofreu alterações no seu tamanho e na sua forma. Segundo Frugoni, no século XV e 
início do XVI, a ponta do capuz em diversas imagens foi arredondada devido à discussão 
travada por anos entre grupos divergentes na Ordem: os “conventuais” e os “espirituais”. O 
capuz mais pontudo “evocava ao passado, os primeiros tempos heroicos dos companheiros e 
dos santos fiéis ao espírito da Regola primitiva”
200
, isto é, associava-se ao grupo dos 
“espirituais”.  
Margaritone D‟Arezzo, pintor do ícone em questão, pelo que nos indicam autores 
como Cathleen Hoeniger
201
 e Raimond Van Marle
202
, foi um especialista em retratos de São 
Francisco de Assis e pintou muitos destes, mas sem muita variação. O que os autores sugerem 
é que tais variações partiram de um particular original e este, na visão de Hoeniger, seria o 
ícone no museu Medieval e Moderno de Arezzo (1260). Van Marle ainda acrescenta que este 
original pode assemelhar-se à aparência real do santo e ter sido executado durante a vida 
deste
203
. Os ícones de Margarito mostram o santo com a cabeça coberta pelo capuz, segurando 
um livro contra o seu corpo com uma das mãos, enquanto a outra eleva-se a sua frente com a 




Quanto ao estilo bizantino de Margaritone, Van Marle diz que “se não é totalmente 
ausentes, é extrínseco, sendo limitado a poucas convencionais dobras no drapejado e certos 
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. Contrariando a aparência majestosa própria dos ícones orientais, 
trata-se de um movimento que costuma refletir “o popular aspecto da arte que teve sua origem 
no „pobre‟ de Assis”
206
.  
Além dos ícones de corpo inteiro e isolados de Margarito d‟Arezzo,também muito 
antigoé o do Museu do Louvre, atribuídos ao Mestre São Gregório (Fig. 31)
207
. Aliás, bem 
similar a imagem de Subiaco que geralmente é atribuída ao Mestre de Francisco (Fig. 5).  
 
 
Figura 31. Mestre de São Gregório, São Francisco de Assis, 1230-1235. Paris, Louvre. Figura 5. Mestre de São 
Francisco(?), São Francisco, 1228 -1229. Subiaco, Sacro Speco, Monastério Beneditino de Subiaco. 
 
Embora haja semelhanças, pois ambas são muito representativas do estilo bizantino: os 
corpos são esguios e o espaço no qual está a figura é abstrato, por exemplo. Na imagem do 
Louvre, São Francisco possui nimbo e os estigmas, já na de Subiaco nenhum dos dois 
atributos, o que faz com que esta última seja considerada por muitos estudiosos a imagem 







                                                        
205VAN MARLE, op. cit.,V.I., p. 336. 
206 Ibid., p.337. 
207 OFFNER, Richard. Note on an Unknown St. Francis in the Louvre. Gazete des Beaux-Arts, 1952. pp. 129-33. 
 
 
115 
 
 
 
 
 
 
1 
1 
 
